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PRÓLOGO
Josep Muntañola Thornberg, Dr. Arq.
Esta monografía sobre Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación pretende fundar las bases de
estudio de un tema esencial en la arquitectura contemporánea, como es el de las relaciones entre lo nuevo
y lo viejo en los proyectos actuales, de finales del siglo XX, cuando todo el trabajo intelectual y
profesional del arquitecto está sujeto a la sospecha de la inutilidad.
Como artista, científico y político, todo en una pieza, el arquitecto es triplemente sensible a las crisis
gigantescas de crecimiento y de cambio de las culturas presentes hoy en el mundo, y ha de esforzarse en
dar respuestas muy rápidamente a este reto. Estas respuestas pasan, ante todo, por unos proyectos y unas
estrategias de diseño eficaces y clarividentes. Este trabajo de selección y de transcripción de textos
pretende ayudar a una reflexión que merecería numerosas tesis doctorales.
No se trata de conseguir una respuesta unitaria y monológica ante una problemática muy relacionada con
la cultura y con la situación histórica concreta, pero sí de plantear un diálogo inteligente y profundo sobre
el sentido de la arquitectura en contextos ya construidos por la historia, lo cual, como puede demostrarse
fácilmente, significa en todos los contextos.
Barcelona, septiembre de 1997
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INTRODUCCIÓN
Equipo de trabajo Khora 3
La revisión de la extensa bibliografía producida en los últimos años sobre rehabilitación urbana ha puesto
en evidencia el hecho de que actualmente es asumida como una política global, dirigida no solo a
optimizar la vivienda, sino también a la recualificación de la ciudad consolidada y a la mejora de las
condiciones medioambientales, funcionales y sociales de los centros históricos.
Sin embargo, a pesar de los múltiples programas emprendidos por los organismos públicos, con evidente
motivación política, cuyo objetivo fundamental “contribuir a la mejora de la calidad de vida de sus
ciudadanos” se cumple de dudosa forma pues las intervenciones, en un gran número de casos, no han sido
más que derribos masivos, con la consiguiente emigración de sus habitantes y, por tanto, la pérdida de
identidad de áreas consolidadas de la ciudad.
Las actuaciones que pretenden borrar de golpe partes enteras de una ciudad, que pretenden hacer
“remiendos urbanos”, no pueden ser sino criticadas, por el evidente cambio de sentido del sitio como tal.
Entre los años cincuenta y mediados de los sesenta se inician en Europa las grandes operaciones de
renovación urbana, entendiendo por este término el derribo para construir de nuevo, lo que los italianos
llaman sventramento, los daneses saneamiento, los franceses y españoles renovación urbana. Estas
actuaciones eliminaron los focos de degradación que se habían producido como consecuencia de la
emigración campo-ciudad y tienen por objeto recuperar el centro para los poderes emergentes, empujando
a las capas más desfavorecidas hacia los barrios periféricos de nueva creación.
Durante los setenta emergen una serie de políticas e instrumentos de planeamiento que defienden la
rehabilitación integral de la ciudad no ya solo de sus monumentos sino de todas sus arquitecturas y, lo que
es más importante, de sus habitantes.
Hoy en día es posible ver cómo las tendencias culturales en todos los países apuntan a que las actuaciones
públicas ya no se encaminan hacia la rehabilitación de la vivienda y el mantenimiento de sus habitantes,
sino a la reutilización de los grandes contenedores arquitectónicos y los espacios urbanos que los
enmarcan, dejando a la iniciativa privada (sujeta a influencias especulativas) la rehabilitación de los
centros históricos.
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La recuperación de la ciudad histórica no es patrimonio de los ayuntamientos o del gobierno central: es
una tarea pluridisciplinaria que se apoya en tres bases fundamentales: la urbanística, la edilicia y la
cultural. Junto a estas tres, debe tenerse en consideración la cuestión financiera desde un doble aspecto, en
tanto que utilización de fondos públicos y en tanto que inversión inmobiliaria particular con su vertiente
de motor de la economía.
Creemos que la rehabilitación ha dejado de estar ligada exclusivamente a las áreas históricas. Su concepto
debe extenderse a la ciudad entera, ya que estas áreas centrales forman su núcleo -en una unidad llamada
ciudad-; por tanto, los procesos de rehabilitación han de estar basados en concepciones unitarias i/o
globales, sin descuidar su impacto social.
Además, hoy en día es importante vincular el concepto de rehabilitación urbana a los de reutilización y
reciclaje, que son propios del desarrollo sostenible, pues la industria de la construcción contribuye en
buena parte a incrementar los problemas de la contaminación y la producción de residuos que afectan a
nuestro entorno.
Ciudades como Barcelona, en la que el stock de viviendas es suficiente para la población que contiene, no
necesitan emprender programas de vivienda masivos, sino más bien utilizar adecuadamente el existente.
El Viejo Continente está lleno de pueblos y ciudades con una reserva de viviendas en buen estado que han
de adecuarse a las necesidades actuales del modo de vida urbano. De ahí que sea importante rescatar la
idea de mantener el contexto en el que se encuentran, pues en él tiene sentido su perdurabilidad, y lo que
es más, en él se sienten con identidad propia sus moradores de antaño y los nuevos.
Esta publicación es fruto de la recopilación y selección de trabajos sobre conservación, rehabilitación y
renovación urbana, desde la perspectiva de diversos autores especialistas en estos temas. Asimismo,
también se han incluido varios trabajos de alumnos del programa TEXTO Y CONTEXTO CULTURAL AL
ENTORNO DEL PROYECTO, que analizan algunas intervenciones realizadas en los últimos años en
Barcelona. Con ello pretende convertirse en punto de partida para una más amplia reflexión que conduzca
a la reorientación de los actuales procesos “renovadores”.
Su eje radica en las intervenciones efectuadas tanto en Europa como en Estados Unidos por arquitectos de
renombre internacional, seleccionados por el interés de sus trabajos al afrontar el reto de intervenir en
lugares “comprometidos”. Con el fin de contrastar sus distintos planteamientos, hemos efectuado un
“collage” de ideas e imágenes dispuestas más con la intención de abrir el debate, que con la de definir una
postura concreta.
En este contexto hemos tomado ejemplos de Portugal e Italia, como países del sur de Europa con una
cultura arquitectónica y urbanística no lejana de la española y donde predominan las intervenciones
“estrella”. Los países nórdicos, con menos ejemplos conocidos internacionalmente, donde la
rehabilitación se extiende por todo el territorio y a todo el patrimonio inmobiliario. Francia, debatiéndose
entre dos tendencias, la dirigida más a los aspectos culturales y la centrada en los objetivos sociales y de
política de vivienda. Alemania, por el interés de la recuperación del espacio urbano anteriormente
enajenado por la separación política de la antigua “Europa de los Bloques”. Y finalmente, los EE.UU.,
donde la rehabilitación se produce en espacios con menos “solera” que los europeos.
.
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3.1. EL PATRIMONIO CONTRA EL MONUMENTO
(Philippe Genestier)
Traducción: Isabel Balastegui, Arq.
La ambición en las democracias conduce a una
menor preocupación sobre los intereses y los
juicios de futuro. Solo el presente importa. Se
acometen rápidamente muchos proyectos
nuevos antes que realizar estudios sobre
monumentos perdurables.
Hoy las preocupaciones arquitectónicas y
urbanísticas hacen uso de las nociones de
monumento y patrimonio.
1. La monumentalidad: eficacia y pertenencia
La monumentalidad es una cualidad propia (una
cualidad definitoria, según la terminología
kantiana) de un género particular de edificios,
que emplea y circunscribe así una categoría del
entendimiento común y que define un concepto
operativo de razonamiento profesional. Pero,
¿cuáles son los caracteres susceptibles de
alimentar esta categoría y de circunscribir este
género?
¿Es el objeto monumental una construcción
arquitectónica excepcional por sus dimensiones
y su carga simbólica? ¿Es una obra maestra
aquella que conserva la memoria histórica, la
que se muestra a la colectividad entera? ¿Quién
muestra qué y cómo?
Según A. Malraux, el edificio que atiende al
estatus de monumento debe tener “los más altos
valores de la vida humana”. ¿Es suficiente para
comprenderlo? ¿No ha habido una
transformación del sentido de las nociones, una
evolución del contenido y de sus
correspondientes connotaciones? Dicho de otro
modo, ¿se inscriben los discursos
contemporáneos sobre la monumentalidad y las
políticas públicas que utilizan, hoy como ayer,
esta noción en un sistema de representación
colectiva y en un modo de leer el mundo que sea
susceptible de conferir el sentido deseado a sus
acciones?
Esta cuestión no es baladí, pues la modernidad,
en tanto que sistema de significación y de
comprensión del mundo, se caracteriza por la
aparición de una nueva categoría cognitiva: la
del patrimonio.
Pero el simple hecho, que surja este término
plantea las siguientes cuestiones: ¿enfatiza esta
categoría, la del monumento? ¿Son sinónimos,
nociones vecinas? ¿Qué relaciones se tejen entre
las nociones de monumento y patrimonio? ¿Es
un sinónimo de la monumentalidad?
2. Cuando el monumento histórico es
sustituído por la monumentalidad
El monumento histórico, uno de los elementos
del dominio del patrimonio, es un objeto
relevante -como lo muestra Riegl- de un registro
específico de la percepción aplicado al universo
de los artefactos. Por oposición, ese registro de
los artefactos les reconoce cualidades ligadas,
por una parte, al criterio de antigüedad y por
otra, a los de rareza o de belleza. Este autor
recoge diferentes dimensiones de la
patrimonialidad: el valor del arte y el valor
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histórico. Cuando estos valores son percibidos
en relación a aquellos objetos, son considerados
como patrimoniales
Riegl explica cómo la civilización moderna
puede ser abierta y sensible a ciertos objetos
constituidos en clases: la clase de los objetos
patrimoniales, es decir, que pertenecen al
dominio arquitectónico, la clase de los edificios
clasificados por “La Caisse National des
Monuments Historiques”
Los monumentos históricos son pues, artefactos
que el sentido común y las instituciones que los
institucionalizan declaran que sean bellos,
representativos y testimoniales.
Es un hecho claro para todos que existe en
nuestras sociedades una dimensión patrimonial y
que esta desencadena efectos y motiva
comportamientos económicos, consumidores,
etc. La aportación de Riegl reside en que expone
claramente cuáles son las representaciones y los
valores que confluyen, desde el siglo XIX,
cuando reconocemos y apreciamos un objeto
patrimonial. Sin embargo, todos sabemos que la
sensibilidad estética, la delectación artística y la
percepción historicista subyacente que da
sentido a la noción de testimonio, son
responsables de una historia social, de un
análisis de las condiciones en que surgieron y de
su eventual declive.
Y eso Riegl no nos lo aclara, pues es poco
explícito cuando trata de caracterizar los valores
que han motivado, no la recepción moderna y a
posteriori, sino la edificación misma de los
monumentos en los siglos precedentes. No
define las fuerzas ideales constitutivas de la
voluntad moderna, contemporánea, de edificar
objetos monumentales.
Para aclarar este último punto puede quizá
aludirse, junto a la noción de patrimonio, a la de
emblema, al objeto de rendir cuentas de la
significación actual de edificación en el caso de
los grandes edificios. ¿Cuáles son los valores
que deben movilizar en su provecho para ser
leídos y reconocidos como emblemas
representativos de una autoridad o de un poder?
¿Cuáles son los esquemas relacionados con la
categoría de emblema que les cargan de sentido
y de significación a los objetos, a los que se les
reconoce la dimensión emblemática?
Para responder a esta cuestión conviene, sin
duda darse cuenta de que la mentalidad
contemporánea exige que el objeto considerado
presente características excepcionales (la proeza
técnica en la instalación de la Tour Eiffel o la
concentración de medios para la realización de
los proyectos del presidente Mitterrand), o que
sean ejemplares (pudieran ser representadas por
un prototipo, como la ciudad radiante de
Marsella, o por una operación con valor de
manifiesto, como los conjuntos de apartamentos
de Ricardo Bofill, o bien una factura estilística
opuesta procedente de la gestión de Jean
Nouvel).
La noción de patrimonio, en el caso de los
artefactos antiguos (con un grado de antigüedad
extremadamente variable) o emblema en el caso
de los nuevos (con un sentimiento de la novedad
que puede corroerse rápidamente), no da más de
sí, el registro cognitivo y la postura mental que
permite la lectura de los objetos así designados
(atributos que se les reconoce habitualmente)
tienen que estar sometidos a un análisis
diacrónico. Así, para comprenderlos, hace falta
recordar la historia de la mutación de las
categorías y de los esquemas mentales que
definen el contenido semántico atribuido a los
objetos considerados, que les proveen de
connotaciones y de una capacidad para evocar
valores.
3. Subjetividad y reflexividad moderna:
hacia un más allá del simbolismo
Para que las nociones de patrimonio y de
monumento histórico cristalicen hace falta que
el sujeto desarrolle una relación de
exteriorización respecto al mundo que le
envuelve, hace falta que un sentimiento mínimo
de alteración impregne la relación con el
pasado, de donde pueden fluir tanto la postura
historicista como la modernista y la de
vanguardia. Esto es, la imposición de
representaciones colectivas del tiempo de tipo
vectorial, y no estática o cíclica, que da a los
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objetos del pasado su carácter temporal y su
sabor de cosa antigua.
Por otra parte, para que la excepcionalidad sea
percibida es preciso que la aprehensión se sitúe
sobre el acontecimiento, la hazaña. Hace falta
que reine una relación dialéctica entre lo
arbitrario del gusto individual y las
convenciones culturales para que el sujeto, en su
subjetividad misma, conserve con las formas
sensibles una relación singular y fluctuante, una
relación en la que pueden legítimamente alternar
tanto la pasión y la adoración como el desagrado
o la indiferencia. Dicho de otro modo, hemos
entrado en la era de la libertad de los afectos y
de los sentimientos frente a las formas sensibles,
lo cual constituye una gran novedad en la
historia de las civilizaciones en general y en la
civilización cristiana en particular. En la época
en la que la acusación por comportamiento
hierático o pensamiento sacrílego podían
conducir a la hoguera, el sujeto no era libre ni
en sus aprehensiones, ni en sus apreciaciones.
En efecto, los artefactos heredados calificados
hoy como patrimonio, están inscritos en un
proceso de desvinculación del sentido y de la
forma, de autonominación de creencias y de
afectos con relación a los símbolos. Esta libertad
psíquica procede de una mentalidad moderna
inaugurada con el protestantismo calvinista, y
con la racionalidad analítica jansenista, que
imponen progresivamente el relevo de la
exégesis de las encarnaciones simbólicas por el
estudio de lo arbitrario del signo y de la
polisemia de las formas. Después, la actitud
crítica de los Lumière con relación al lenguaje y
al entendimiento ha conducido al modelo de la
transubstanciación hacia el futuro ininteligible;
igual que en “el código católico”, como dice
Northrop Frye, es este el que aseguraba, al
representar un efecto de presencia real, una
“presentificación” según la fórmula de Louis
Marin. El nuevo sistema cognitivo, el actual
sustrato de creencias y de aprehensiones del
mundo, ha vaciado al representante de su
capacidad de no hacer nada más que evocar, es
decir, afirmar la existencia (y no manifestar una
esencia) de lo que es nombrado a través del
signo. Ha vencido la operación simbólica que
incorpora en el símbolo material algo de la
naturaleza ontológica de lo simbolizado. Si la
sacralidad ya no está contenida en la Santa Cruz,
dos trozos de madera unidos ortogonalmente
solo tienen sentido referidos a un texto teológico
particular y una señal en el espacio, por
ejemplo, sobre un edificio, para indicar el
destino cultural de este.
4. Del efecto de presencia al desvanecimiento
del efecto
Los artefactos emblemáticos, lejos de ser
símbolo, resurgieron a la vez en el universo de
los signos que señalan una función pero que
deben parpadear para poder flotar en la marea
de las formas y de los colores -que el mundo
urbano y comunicacional moderno acepta-, en el
universo de las insignias, de las inscripciones
logotípicas que afirman una personalidad. Los
artefactos emblemáticos y patrimoniales afirman
una marca, que se presenta como específica pero
que, de hecho, se encuentra situada entre una
multitud de otras parecidas.
Tantos hechos y factores fluyendo de la
individualización y de la secularización de las
mentalidades permiten o provocan una
liberación del sujeto frente a los lugares,
imágenes y ritos colectivos cristalizados.
El espíritu del individuo contemporáneo está
libre, ilocalizable, volátil frente a declaraciones-
declamaciones petrificadas en la piedra
proferidas por un edificio arquitectónico.
Si las mitologías colectivas perduran hoy,
seguro que éstas no proceden ya del largo
tiempo de las creencias político-religiosas
traídas por su desplegar iconográfico pero de
corto alcance, de las obstrucciones político-
económicas o ideológico-comerciales. Régis
Debray diría que, puesto que la temporalidad
funcional propia del medio actual (los mass-
media modernos) está en lo efímero, el mensaje
se ha vuelto instantáneo y su contenido
instantáneamente reemplazado, anulado. La
catedral, vaso de luz y gran libro de imágenes,
se ha convertido, en la era de la reproductividad
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técnica, en una atracción, distracción: recreativa
en tanto que sustrayente.
Es decir, el sistema de representaciones
tradicionales y la estructura mental premoderna
se encuentran trastornados por numerosos
factores: la crisis del aura de imágenes (el
derecho a la indiferencia o al carácter efímero
de la atención es una de las adquisiciones
esenciales de la democracia liberal, es el
derecho al no-concernimiento, como diría Jean-
Jacques Rousseau, un derecho que persiguen
todos los totalitarismos, la inflación de los
signos y la indeterminación de las expresiones
no lexicales (con la entrada en la era de la
legitimidad racional-legal, según la fórmula de
Max Weber, el lenguaje no verbal está
suplantado, mientras que en la era del “obrar
comunicacional” y de la regulación política se
privilegia el cambio conceptual y deliberativo.
En consecuencia, la crisis del monumento en
tanto que configuración plástica, evocación
memorial, efecto emocional y función
encarnadora responde a la de patrimonio. Esto
se debe a un agotamiento histórico de las
condiciones axiológicas de existencia del efecto
simbólico de la monumentalidad que fue
relegado por la patrimonialidad. Esta última, no
teniendo significaciones fuertes y unívocas y
siendo el soporte de prácticas de análisis sabias
o bien de curiosidades lúdicas, no arrastra al
sujeto a nivel ontológico o, como diría Spinoza,
a nivel ontoteológico. La emancipación del
individuo frente a formas heredadas -no vividas
ya en el presente, pero percibidas en su alteridad
temporal- asociada a la poca atención al
espectáculo de las figuras culturales colectivas,
es causa del reuso de sus formas
hiposignificantes; ello autoriza correlativamente
su proliferación. La carga semántica, el valor
simbólico de cada artefacto revestido de un
valor heredado que sea inducido de un estatus
de excepción, porque ha sido tejido fuera de la
producción serial, banal, sufrió una fuerte
decaída. Entonces el objeto solo tiene
significado por él mismo en tanto que
testimonio del tiempo que cambia o en tanto que
nuevo producto puesto en el mercado por las
industrias tecnoculturales, por la economía del
diseño. Además, con el tiempo todo objeto
puede pretender el estatus de patrimonio, toda
cosa puede reivindicar un valor de testimonio y,
por consiguiente, puede pretender el estatus de
acontecimiento. Pero la mirada del sujeto
dirigida hacia los objetos puede ser intrigada,
incluso devota. De esta manera, el espacio de las
ciudades está invadido por la publicidad,
mientras que paralelamente el espíritu del
ciudadano está tanto desligado y
autoreferenciado, como alienado y confiado.
Así, con la modernidad se pasa de la
monumentalidad, cualidad superior de que
estaban dotadas algunas raras construcciones en
el centro de la ciudad, dotadas de un estatus de
absoluto que asedian con su presencia las
conciencias, a la patrimonialidad y al
emblematismo. Estos últimos tienen caracteres
distintivos atribuidos a objetos a los que se
confiere un valor de signo y de insignia, es
decir, de cambio, sin que se adhieran o definan
creencias estables o deliberadas. Son simples
productos expuestos sobre el mercado de los
valores simbólicos esperando clientes
hipotéticos (algunas veces numerosos, a este
fenómeno se le llama moda).
5. Una vez liberada la subjetividad, no se
encuentra más que en lugares turísticos o en
efigies publicitarias
En la reformulación de la noción de símbolo que
se interpreta en Occidente intervienen, por un
lado, el código de imágenes impuesto por la
cultura mediática (indeterminación del estatus
de receptor, diversidad del grado de atención y
del nivel de afecto unido por la recepción,
efimeridad de la mirada, desencadenamiento de
la subjetividad frente a la materialidad objetual
en provecho de las interacciones instantáneas y
de la intersubjetividad circunstancial). El código
de comprensión del arte contemporáneo (que
procede especialmente a partir de Marcel
Duchamp, del acontecimiento y de su puesta en
debate, es decir, de la reflexión del arte en
cuanto trabajo analítico puesto en el abismo, o
en tanto que portador de las condiciones del arte
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como categoría misma). Estos dos rasgos
principales de la mutación moderna dejan
obsoleta la tentativa de producción de una
identidad colectiva a través de una afirmación
monumental. También todo el discurso político
y social, que basa sus postulados en la existencia
de las técnicas de producción de identidad, de
movilización social y de adhesión afectiva,
parece proceder de una concepción del
simbolismo y de su capacidad para producir
efectos que pueden parecer a la vez anacrónicos
y reaccionarios. Se trata, a menudo, de la
tentativa de cultivar una identidad enraizada en
un topos institucionalizado, estable y
estabilizador, como antídoto a lo inaceptable,
entrenamiento espacial y subjetivo que conoce
el sujeto a la vez browniano y condicionado de
las democracias liberales.
En efecto, la noción de memoria colectiva
contenida y mantenida por algún tótem reinante
en el centro del espacio comunitario no puede
ser evocada correctamente, como afirmaba
Maurice Halbwachs, más que como condición a
cuyo alrededor conecten rituales o como
condición que esté más presente hoy día
preservada del futuro, que existía en el pasado
como legado pasivo, y hoy en día pasa a ser
explotable por la economía del ocio. Las
elucubraciones de los gestores sociales de los
territorios sobre las nociones de memoria y de
identidad reforzadas o recalificadas por el deseo
de preservar, parecen entonces lo que son:
simples encantamientos autolegítimos y
ciertamente apenas realizables, como lo
aseguran estudios que muestran lo
contraproducente, tanto desde el punto de vista
económico cómo electoral de las políticas de
imágen de marca, tan numerosas, lanzadas en el
transcurso de los años ochenta.
Parecería que con la imposición de las
categorías cognitivas de patrimonio y de
emblema, la monumentalidad simbólica es
relevada de su función y de su sentido, y que la
postura de recepción libre, patrimonialidad y
emblematismo dejan la monumentalidad
obsoleta e ininteligible. Si el libro ha matado la
catedral, como afirma V. Hugo, se podría decir
que la cultura comunicacional de masas de la
democracia liberal acaba por enterrar el arte y la
arquitectura.
Además de la inadecuación cognitiva, la no
pertenencia a una categoría que afecta al gesto
monumentalizador, se puede pensar que las
posibilidades contemporáneas de entregar un
mensaje con contenido político y cívico
implican el avance de la noción de
monumentalidad, pues el poder moderno
dispone de medios por otra parte eficaces para
legitimarse. En efecto, después de los Lumière,
la arquitectura monumental ha perdido su
validez funcional desde que el epistema
racionalista domina, el equipamiento público ha
reemplazado al templo, y al palacio en el
Panteón de los encargos. Con la era industrial,
las viviendas de masas han suplantado todos los
programas y, bajo la era del estilo internacional,
la sede mundial de la ONU se muestra como una
torre de oficinas ordinaria.
Entonces, es en los años setenta que la crítica
semiótica en boga insiste sobre “la
insignificancia del espacio moderno”, haciendo
alusión a la noción de monumento y de voluntad
simbólica para resemantizar lo urbano; es a lo
que Alain Medam, en “La conciencia de la
villa” ha respondido apropiadamente que los
significados actuales de espacios urbanizados
son los de la macroestructura, la división del
trabajo, y las relaciones económicas (relaciones
globalizadas, como se denominan hoy),
significados en los cuales es difícil identificarse,
pero que permanecen presentes y elocuentes.
En este contexto:
¿Aún es posible concebir una arquitectura
pública socialmente conocida y reconocida,
productora de signos específicos y de afectos
particulares y que, para estructurar el espacio
urbano, se afirmen por contraste con las
construcciones privadas?
¿La arquitectura pública puede abrir un camino
entre la indiferenciación del estatus de los
edificios y el suplemento, entre la ausencia de
personalidad y el emblema alegórico y enfático?
¿La arquitectura puede aún manifestar el orden
lejano, como dice Lefevre, o dicho de otro
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modo está condenada a no ser más que una
manifestación plástica sin otra pertinencia social
y política que la curiosidad turística o de
pantalla publicitaria?
Los ejemplos contemporáneos de
monumentalidad (Brasilia, Chandigard, Daca),
reúnen en ellos mismos la problemática y las
contradicciones actuales de la arquitectura
monumental moderna, son obras de excepción,
con una plástica escultural, expresivas y fuertes,
pero para ello se ha tenido que adoptar un
vocabulario estilístico extraído de modelos
culturales y estéticos comunes, lo que les da una
apariencia arbitraria que refuerza su autonomía
social y su autoreferencialidad y les confiere
sobre todo un estatus de creación artística a gran
escala destinada a los amantes del turismo
cultural: está lejos de los efectos de
movilización colectiva y de identificación fusión
alrededor de la representación majestuosa de la
comunidad.
En consecuencia, conviene que los arquitectos y
sobre todo sus comanditarios realicen un
profundo trabajo para aceptar la secularización
de la arquitectura y la obsolescencia de la
vocación simbólica de su obra. Esto implica
ciertamente que los poderes públicos no pueden
concebir grandes programas de construcción en
términos de prestigio sin arriesgarse a caer en la
anécdota, el simulacro, y sin cultivar un
arcaismo.
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3.2. LA CONSERVACIÓN DEL LITORAL O LA INVENCIÓN DE
OTRA RAZÓN PATRIMONIAL.
(Bernard Kalaora)
Traducción: Isabel Balastegui, Arq.
La noción de conservación del litoral introduce
en la gestión de los espacios naturales situados
al borde del mar y confiados a las
colectividades, una dimensión hasta ahora
ignorada por los actores territoriales, esto es el
valor patrimonial y ecológico de los espacios
litorales. La extensión del concepto de
patrimonio, noción consagrada al monumento y
a la cultura, a estos territorios del vacío, según
la expresión de Alain Corbin, es un hecho
relativamente reciente. La fascinación que
ejercen da lugar a que estos territorios tengan
una amplia capacidad de inversión patrimonial.
Su potencial pretendidamente ecológico, en el
sentido de una naturaleza en apariencia virgen,
excepto por las cicatrices debidas a actividades
destructivas, hace de testimonio y por tanto,
debería ser administrado con modalidades
nuevas. La conservación tiene en efecto, un
papel notable en esta recalificación del espacio.
Si la conservación interviene sobre áreas
limitadas, los lazos de solidaridad que tejen en
los niveles territoriales y regionales se
constituyen en actores influyentes tanto desde el
punto de vista de los recursos como de los
modos de lectura de los espacios naturales que
difunden y transforman.
Hace menos de un siglo, en el mundo
occidental, el litoral era todavía para cualquier
mortal, objeto de crítica y de repulsión. Hoy se
ha transformado en un espacio atractivo y
codiciado.
La sociedad del ocio conlleva el crecimiento de
la frecuencia de uso y de multiplicación de los
equipamientos recreativos del parque
residencial. Los efectos de esta masificación se
notan sobre el medio natural. Este consumo de
espacios naturales litorales, ligado al turismo y a
la urbanización, ha modificado los paisajes y es
el objeto de nuestros deseos. Sobreinversión,
sobrefrecuentación, sobreexplotación, el litoral
concentra todos los excesos ligados a la
urbanización y a los usos turísticos
(desaparición de espacios naturales, erosión
marina y destrucción de la barrera de dunas).
A pesar de los cambios radicales que ha
experimentado el espacio litoral después de
1945, los problemas de conservación han
adquirido importancia a partir de los años
setenta. El reconocimiento del litoral como
medio biológico y humano ha sido muy tardío.
El análisis de ciertos manuales de geografía
publicados entre 1884 y 1988 muestra que el
litoral fue percibido como una frontera política
o una línea estratégica, el interés se centró sobre
la configuración de las costas con vista a
objetivos militares, así como orilla psíquica y
dinámica constituida en gran variedad de
formas. Si la geografía ha tenido un papel
central en la definición del litoral, se ha tenido
que esperar a los años sesenta para considerarlo
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un espacio natural y humano, incluyendo los
factores biofísicos y las modificaciones
antrópicas.
Si las primeras medidas de protección fueron
para los espacios de montaña y los lugares altos
de la naturaleza, los de salvaguarda del litoral
han sido considerados más tardíamente.
1. El litoral, un patrimonio
compuesto
La primera medida adoptada por DATAR fue la
creación en 1975 del Conservatorio del
Espacio Litoral y de Riberas Lacustres. La
tarea que ha desarrollado es la de adquirir
espacios costeros preciados por la fauna, la
flora, la calidad y la belleza del paisaje, a fin de
sustraerlos del mercado inmobiliario y fundar
con ellos el Conservatorio propiamente dicho (el
conservatorio del espacio litoral es propietario
de 45.OOO ha, el 10% de línea costera), como
estela de una disposición que pondrá el acento
en la dimensión cultural del territorio. El
Conservatorio desarrollará una concepción
original del patrimonio litoral. En efecto,
espacio físico indeterminado, acuático y
terrestre, ni verdaderamente tierra ni agua, lugar
de reencuentro de elementos diferentes (abiertos
y cerrados, fijos y móviles, donde se junta agua
dulce y salada), el litoral se presta mal a las
categorías clásicas de representación. Escapa a
las oposiciones tradicionales: urbano/rural o
centro/periferia, explicativas de las dinámicas
territoriales. Ni las nociones de patrimonio
urbano, de patrimonio rural, ni de patrimonio
marítimo bastan para dar cuenta de la polisemia
del lugar.
La idea de paisaje en el centro de las
preocupaciones de DATAR es el punto de
convergencia de las concepciones patrimoniales
heterodoxas. Parecería más, una sensibilidad
pasajera que ecológica la que ha determinado
las primeras acciones del Conservatorio del
litoral. Fiel al espíritu de DATAR, desde 1982
se desarrolló una misión fotográfica con el
objeto de registrar puntos de vista opuestos
sobre el paisaje francés, a la par de encontrar
vestigios y signos de un mundo trastornado. El
Conservatorio ejerce sobre estos sitios, un
efecto de sensibilización y de revalorización
cultural. Acoge artistas, fotógrafos y buscadores
de modo que su aporte de más valor de “ser” y
sentido a los lugares donde este había sido
subestimado. El renacimiento de un paisaje
débil y frágil, captado por artistas y científicos
fue considerado como la prueba viviente de la
necesidad de preservar tal lugar para la
creación, la meditación profana, a la imagen de
lo que fueron los monasterios para los
religiosos.
Patrimonio natural y creación cultural son,
desde este momento cofundadores, y cualquier
empobrecimiento de esta riqueza natural es
percibido como un empobrecimiento cultural.
La adquisición de un monumento, por ejemplo,
una abadía, no es más que un fin en si mismo,
pero llega a ser el medio de valorización del
paisaje y de renovación de una naturaleza
salvaje. El monumento no toma sentido más que
con relación al dominio de la conservación y
tiene el papel de objeto transnacional del
descubrimiento de la naturaleza litoral.
A esta voluntad estetizante vendrán a sumarse,
bajo la presión del medio ambiente los
científicos y ecologistas. La riqueza biológica
del medio litoral se debe a su condición de zona
fronteriza entre la tierra y el mar.
La ecología muestra que las fronteras entre dos
medios diferentes son una riqueza excepcional
del hecho de las interrelaciones que se
establecen.
El litoral abriga así numerosas especies animales
o vegetales (muchas son el origen de nuestras
plantas comestibles), a menudo poco frecuentes
o amenazadas de desaparecer, que son de gran
interés para la conservación del patrimonio
genético. En los estuarios, los estanques y las
mareas litorales, la amplitud de las mareas, las
características fisicoquímicas de los cenagales
se combinan con el sol y la salinidad del agua
para aumentar la productividad primaria de la
que dependen todos los seres  vivos. Esta
riqueza de las zonas húmedas, primordial para la
vida de las aves migratorias, se prolonga por la
franja marina, la zona más próxima a las riberas
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
La conservación del litoral o la invención de otra razón patrimonial 17
donde se encuentran no solamente las
poblaciones de algas más densas sino también
praderas de plantas con flores y frutos, y
cenagales de gran productividad ecológica. Otra
de sus funciones es la fijación de los
sedimentos, determinante para la lucha contra la
erosión de las costas; las mejores sirven de lugar
para el desove y la guardia de los pequeños, así
como para numerosas especies de fauna marina,
donde aseguran lo esencial de su nutrición.
En esta diversidad de puntos de vista, intereses y
valores radica el origen de la creación del
Conservatorio, al tiempo que inspiran su acción.
El patrimonio litoral es un patrimonio
compuesto, se ordena alrededor de un universo
plural de referencias que juegan con diferentes
registros de sensibilidad y se estructura
alrededor de las nociones de localidad y de
propiedad. Desde el punto de vista de valores,
uno de los problemas es el de las escalas del
patrimonio: ¿Intervienen sobre espacios que
tienen vocación regional? ¿Cuáles son los
criterios de diferenciación de las naturalezas del
patrimonio en juego (nacional o local )? ¿En
qué se distingue el Conservatorio en sus
operaciones de compra y en la constitución de
su  relación de espacios naturales, de las
oficinas departamentales de los espacios
sensibles?
2. El patrimonio, ¿bien común o
propiedad privada?
El Conservatorio es actualmente un gran
propietario de riberas de las que asegura su
valoración para la gestión del bien común. En
efecto, este organismo no administra él mismo
las tierras que posee. Pasa las gestiones a las
colectividades locales, los establecimientos
públicos, asociaciones y agricultores, con la
condición de que las intervenciones incluyan
ciertos contratos necesarios en la protección del
medio. De este modo, el Conservatorio funciona
y es percibido como un instrumento útil tanto
para el estado como para las colectividades
locales; el Estado lejano, resulta próximo en los
riesgos concretos del terreno. La experiencia
muestra que esta doble naturaleza, lejana y
próxima, es importante. La política de
reconquista y de restauración de los espacios
naturales ordinarios o prestigiosos -como por
ejemplo, la Point du Ras o la Pineda de
Palombaffia, que con construcciones
inoportunas y una afluencia masiva e
incontrolada de personas habían resultado
gravemente alteradas- se ha efectuado con la
participación de agentes locales preocupados
por el arreglo del litoral. Estos procedimientos
negociados de gestión y de valorización de un
medio frágil expresan la voluntad de aumentar
la responsabilidad de los usuarios y de los
cargos públicos para mantener la calidad de los
espacios naturales de los cuales son
responsables. Estas acciones son significativas.
Forman parte de una toma de conciencia
patrimonial y desarrollan un turismo que
favorece el contacto con la naturaleza atento al
espíritu de los lugares y al paisaje, donde el
espacio litoral está percibido no solamente como
un soporte de prácticas recreativas, sino también
como un patrimonio igual que los monumentos
históricos y las obras de arte. Desde esta óptica,
la frecuencia no debería reducirse a la playa, y
al deseo de ver el litoral se superpondría el de
ver el país (interés por el patrimonio
arquitectural, histórico y etnológico). Se busca
que los playistas descubran sus almas de
caminantes y pasen del azul al verde. Esta
mutación de los valores y de la psicología de los
veraneantes está lejos de realizarse a pesar de
las numerosas encuestas; la atracción por el mar
y sus placeres es más fuerte que el gusto por los
paseos “naturalistas”.
Con casi 20 millones de personas que frecuentan
cada verano el litoral y cuya pasión por la orilla
del mar como lugar de vacaciones no se
desmiente año tras año, el mantenimiento o la
conquista de los espacios libres sobre la orilla
aparece como una verdadera apuesta social.
La urbanización lineal, “los pies en el agua” o
“con vistas sobre el mar”, tiene como
consecuencia levantar una especie de muro de
construcciones que cierran físicamente o
visualmente la orilla al público. Esta
apropiación privada se contradice con el deseo
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de acceso al mar y el sentimiento de que el
litoral es un bien común. La preocupación de
protección, pero también de apertura al público,
ha tenido un papel importante en la creación del
Conservatorio. Las construcciones concebidas
para acoger a las poblaciones deben satisfacer
los “deseos del litoral” pero sin que las prácticas
puedan perjudicar al medio natural con relación
a las necesidades que acarreen o los
equipamientos que impliquen. Se trata de evitar,
en lo sucesivo, que el bien de todos no sea
percibido como perteneciente a nadie y, por
tanto abierto a todas las degradaciones. Esto es
una política activa, lejos de la imagen de “hielo”
o de “ bloqueo” a menudo ligada al concepto de
protección. Pero esto requiere una gran
vigilancia  para que la dimensión poética de los
lugares y de los paisajes subsista o se renueve, a
pesar de las modificaciones y de las
construcciones.
La aproximación patrimonial debe hacer la
prueba sobre el terreno de modo que sea posible
una estrategia global, que integre las formas
diferentes de protección (culturales y
biológicas) y ciertos modos de desarrollo
agrícola, acuático y turístico. Proteger la
diversidad biológica (fauna y flora), recrear el
paisaje, conservar la memoria de los lugares,
acogiendo e interesando al público, es uno de
los dilemas al que se enfrenta el Conservatorio.
3. El papel propedéutico del
Conservatorio
El Conservatorio introduce, mediante su
intervención en la gestión local del territorio,
una dimensión hasta ahora ignorada: el valor
ecológico y paisajístico de los espacios y no
solamente su valor recreativo.
El Conservatorio juega un papel de innovación,
tanto desde el punto de vista de los valores
como de la gestión de la naturaleza. Espera así
modificar las actitudes de los agentes de las
construcciones y de los usuarios y sus modos de
valorización del espacio y su afectación. Hemos
mencionado la dificultad de este cambio para
los usuarios más atraídos por los placeres del
mar que por el descubrimiento del medio natural
litoral. La búsqueda de la orilla del mar está
asociada a la libertad y a la ausencia de presión
social. Cualquier tentativa de educación y de
socialización es vista a menudo como un
impedimento al placer. ¿Cómo podría el
Conservatorio aunar el deseo de libertad total
con el respeto a la naturaleza, esto último
mediante la educación?. Las colectividades
locales reaccionan, en la mayoría de los casos,
como un conjunto de propietarios y no como
titulares de un patrimonio común variado,
preocupadas ante todo por repartir los derechos
de construir -como en el procedimiento del
ilustre P.O.S., más que por salvaguardar la
calidad de los lugares.
Recreando la naturaleza con operaciones de
rehabilitación ecológica (reconquista de la
naturaleza, restauración, creaciones
paisajísticas, etc.), obrando sobre los esquemas
cognitivos e inaugurando nuevos modos de
lectura para un trabajo sobre las imágenes y las
representaciones, favoreciendo de manera
pragmática, con equipamientos adecuados, las
actividades y los usos compatibles con un medio
diversificado y biológicamente frágil, el
Conservatorio es un operador simbólico.
Mediante su intervención de tipo polivalente -
sobre las especies, las construcciones, el paisaje-
fabrica una naturaleza inédita e inventa una idea
nueva de patrimonio, distinta de las nociones
clásicas de patrimonio urbano, rural o marítimo.
Así, por ejemplo, en Agriates en Córcega,
interviene sobre elementos  heteróclitos del
lugar por medio de acciones de valorización y
de promoción que benefician a la ordenación del
conjunto: sobre una construcción de gran interés
histórico y arquitectónico, sobre senderos
litorales que se redisponen sobre enmaderados,
en el mantenimiento de praderas permanentes
para el pastoreo con el fin de luchar contra los
incendios.
Este ejemplo muestra que son incompatibles
acciones diferentes de cualificación del espacio.
La valorización del pastoreo constituye otro
ejemplo de estrategia de patrimonialización del
espacio litoral y de la manera en que esta acción
ha dado credibilidad en el ámbito local. El
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mantenimiento de la cría extensiva sobre los
terrenos del Conservatorio permite romper la
oposición naturaleza-sociedad, donde la
voluntad de protección aparecería como un
elemento exógeno, fruto de decisiones
administrativas y de reintegrar la dimensión
natural en la historia colectiva y cultural por lo
difícil de elevar la recalificación de la imagen.
Junto a todo esto, con el abastecimiento de
espacio para los rebaños, el Conservatorio del
Litoral participa en el proceso de legitimación
“ecológica” de las antiguas actividades rurales y
agrícolas, que habían desaparecido en beneficio
de culturas rentables, destinadas a un mercado
exterior.
En efecto, en el espacio rural mediterráneo, por
ejemplo, ahora un valor positivo aparece como
testimonio de la identidad local profunda, a la
vez que ciertos agricultores, que eran ayer las
figuras de la modernidad, ven su imagen
desvalorizada cambiando los símbolos de la
invasión extranjera del país.
El Conservatorio juega un papel importante en
el proceso de inversión de las imágenes y de la
imaginación social. La promoción del
patrimonio natural  y del pastoralismo permite
unir estrechamente el paisaje, que pertenece a
quien lo mira y lo trabaja, lugar de producciones
agrícolas de calidad. La decisión de proteger
conlleva inevitablemente consecuencias
económicas y sociales. La protección de un
espacio puede dificultar su desarrollo y su
explotación, pero también puede conferir una
nueva imagen y valor al territorio no solamente
en el plano local sino también en el nacional y
en el internacional.
Estos elementos de reflexión muestran que la
fuerza del Conservatorio es debida a su estatus
de propietario, que le permite ejercer presión en
el debate local e intervenir como conciliador en
nombre del medio ambiente y de la riqueza del
patrimonio.
El Conservatorio se convierte en agente de
consensos y, a partir de su posición de fuerza,
convoca a los diferentes protagonistas y los hace
dialogar cuando antes rechazaban cualquier
pacto y se hallaban inmersos en eternas
discusiones. El calificativo que resume mejor
esta manera de hacer es el de construir esta
“estrategia” del lugar, que es la base de la
práctica y de la acción. Esta proximidad en el
terreno le confiere una cualidad de escuchar y
de poner en razón intereses divergentes e
incluso contradictorios. El Conservatorio se
asemeja más a un laboratorio de recursos, de
experimentaciones, que a una organización
tradicional del Estado. Se inspira en una versión
humanista que une una poética, una visión
prospectiva y provocativa, y un gusto por el
patrimonio natural, histórico y estético. El
miembro del Conservatorio es menos un agente
técnico movido por una visión instrumental que
un profeta guiado por el deseo de instaurar una
comunidad utópica fundada sobre la adhesión de
los valores patrimoniales. Esta convicción puede
tener sus inconvenientes. Una “estrategia del
lugar” cuya finalidad no fuera la integración en
el desarrollo del territorio correría el riesgo de
reforzar la tendencia al aislamiento y al
repliegue del Conservatorio en sí mismo, si
diera solo importancia a la cartera, y al valor de
sus propiedades, no tendría más que la talla de
la lista del portacajas del patrimonio, por otro
lado, si no se acordaría del valor de sus
propiedades no tendría ningún papel en la
construcción de una identidad local y reduciría
la idea de patrimonio al mero hecho de ser
propietario y acumulador de hectáreas
protegidas. “La estrategia del lugar” se
transformaría en su contexto en una “estrategia
de nicho”.
La expresión viene del inglés Market niche que
se podría traducir por “red comercial”. Llevar a
a cabo una estrategia de red comercial consiste
en conquistar una posición importante, si es
posible dominante, sobre un sector o un
mercado pequeño. Esto puede permitirse en una
pequeña estructura teniendo un saber-hacer
reconocido para  imponerse. Dicha gestión
refuerza lo privado y es contraria a la
constitución de un patrimonio en el cual se
reconozca y con el cual se identifique la
mayoría.
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4. REHABILITACIÓN URBANA: ALGUNAS PROPUESTAS
CONTEMPORÁNEAS
(Arquitectos y obras seleccionadas)
Equipo de trabajo Khora 3.
4.1 Actuar en la ciudad
“[...]La ciudad es un sitio siempre en desarrollo. Su arquitectura refleja el espíritu del tiempo en que fue
creada. Para evitar el estancamiento e incitar al crecimiento y la prosperidad una ciudad debe moverse
hacia adelante en todas las áreas: económicamente, socialmente, políticamente y artísticamente. Creo
que el papel del arquitecto es contribuir a este movimiento hacia adelante. Es necesario para la
arquitectura integrar los elementos de su contexto -no mediante el uso de motivos históricos que no son
nada más que decoraciones aplicadas,- sino mediante una reinterpretación de los elementos formales
para crear una nueva capa de historia de la ciudad para generaciones futuras[...]”.
Richard Meier, “On defining Architecture”
RICHARD MEIER BUILDING OF ART, Werner Blaser, 1990
MACBA, Barcelona 1987-1992.
RICHARD MEIER ARCHITECT 2, pág. 271
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“[...]La ciudad es por sí misma depositaria de la historia, [...]el texto de la historia [...] La ciudad es un
hecho material, una manufactura cuya construcción ha acontecido en el tiempo, y del tiempo tiene las
huellas aunque sea de modo discontinuo[...]”
Aldo Rossi
Aldo Rossi, LA ARQUITECTURA DE LA CIUDAD, 8ª ed., 1992, págs. 222-223
“[...]La ciudad misma es la memoria colectiva de los pueblos; y como la memoria está ligada a hechos y
lugares, la ciudad es el locus de la memoria colectiva[...]”
Aldo Rossi
Aldo Rossi, LA ARQUITECTURA DE LA CIUDAD, 8ª ed., 1992, pág. 226
Nuevo “Pallazzo dello Sport”, Milán, 1988.
ZODIAC nº 1, 1989.
Autografía del autor
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“[...]Cuando se trata con la situación urbana, el arquitecto tiene una responsabilidad, creo yo de mirar
y entender muy claramente lo que ya está presente y no ignorarlo. Lo hecho por el hombre en un
ambiente urbano es un regalo para el arquitecto. Es algo que se debe examinar cuidadosamente y luego
encontrar un camino para ampliarlo, rodearlo y mejorarlo para así hacer una construcción que tenga un
mayor significado que aquello que le precedía[...]”
Richard Meier
RICHARD MEIER, ARCHITTETURE / PROJECTS 1986-1990, Ferruccio Izzo, Alessandro Gubitosi Centro Di, 1991
“[...]Y así la unión entre el pasado y el futuro está en la idea misma de la ciudad que la recorre, como la
memoria recorre la vida de una persona, y que siempre para concretarse debe conformar la realidad
pero también debe tomar forma en ella[...]”
Aldo Rossi
Aldo Rossi, LA ARQUITECTURA DE LA CIUDAD, 8ª ed., 1992, págs. 228
MACBA, Barcelona 1987-1992.
RICHARD MEIER ARCHITECT 2, pág. 272
Arco Marítimo. Galveston, Texas 1987
ZODIAC nº3, 1990
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“[...]Cuando el lugar es inhóspito y no ofrece al arquitecto aliciente alguno, el provechoso
diálogo entre lugar y arquitectura se reduce, desgraciadamente para él, a un monólogo. El
edificio se instala en el lugar con más obligaciones, ya que a su costa se producirá la
transformación de éste. Si hay fortuna, lo que comenzó siendo un angustioso monólogo se
convertirá en animado diálogo[...]”
Rafael Moneo.
A&V nº36, 1992, pág. 74
“[...]Sin el conocimiento de cómo ocurren las cosas, no podemos explotar el potencial de este nuevo
estrato sobre el espacio urbano. La organización del territorio como si de una extensión coherente se
tratase no ha funcionado bien: las cosas permanecen desarraigadas, o no tienen sentido cuando se
intenta planificar un territorio a un plazo de quince años. Creo que las infraestructuras son cruciales
para la comprensión de la ciudad contemporánea, y en ocasiones pueden convertirse en fuente de poesía
-una pradera es siempre más bella cuando está atravesada por un tendido de alta tensión-. Las
infraestructuras son también inevitables: se necesitan trece años de manifestaciones para desviar quince
metros una vía del TGV para evitar una iglesia románica; actualmente la plaza de Saint Germain está
amenazada de ser ocupada por una autopista... Estos son eventos fatales y están inscritos en una lógica
de desarrollo que viene desde antiguo. Por ejemplo, la autovía de la Rive-Gauche, en París que fue tan
criticada durante su construcción, se ha convertido hoy en un fabuloso recorrido que debemos ser
capaces de dotar de dimensión cultural. Es una secuencia espacial que subraya la importancia del
desplazamiento como experiencia arquitectónica; llegas a entender la ciudad y su arquitectura casi
como un paso a través de espacios, como una sucesión de secuencias. En la ciudad contemporánea, estos
aspectos están mucho más desarrollados que en la ciudad tradicional, por lo que estas sensaciones
espaciales se han convertido ya en parte de las formas culturales[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS  nº 65-66
“[...]La ciudad forma, con su territorio, un cuerpo inseparable[...]”
Aldo Rossi
Aldo Rossi, LA ARQUITECTURA DE LA CIUDAD, 8ª ed., 1992, pág. 223
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“[...] ¡Cuánto se aprende del comportamiento de un visitante en el espacio! Conocer el itinerario del
recorrido establecido en el laboratorio. Pero también experimentar en la realidad los acelerones, las
reducciones, las paradas, las pausas, los regresos, las diferentes energías según la atracción producida
por las variantes de la configuración, por las diferencias de las medidas de los lugares, por las obras de
arte más conocidas, los encadenamientos de luz y de espacio, las repulsiones. Deambular. Caminar.
Visitar[...]”
Gae Aulenti
Gae Aulenti por Gae Aulenti, ON  nº 79
“[...]a menudo se hacía una defensa de la plaza idílica, del jardín, donde la gente pudiese ir a leer una
poesía bajo un árbol, podríamos decir que con visiones de una ciudad utópica, sin saber que en realidad
los problemas son otros, tienen otro tipo de realidad: el problema fundamental de dónde jugar a pelota,
ir en bicicleta, patinar, aglutinar en un momento dado una masa de público para hacer una
manifestación, son problemas que en este momento me parecen más serios y prioritarios. Nos faltan más
espacios de vida y posiblemente no tantos para la contemplación[...]”
Oriol Bohigas
Oriol Bohigas, Cómo intervenir en la ciudad, HABITATGE nº 3
Museo de Orsay, París. A+U
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“[...]Hay siempre tres fases en la evolución de una estructura urbana: iteración, mutación y revelación.
Esta suspensión del juicio es una técnica de revelación; dentro de la fatalidad con la que ocurren los
procesos de la ciudad contemporánea, hay siempre hechos positivos que no se deben a ninguna voluntad
plástica o programática. Encuentros, compresiones, expansiones, interpenetraciones... Verdaderos
fenómenos a un nivel de sensibilidad que quizá nunca habríamos sido capaces de inventar y que
podemos apropiarnos con poco esfuerzo, con ser capaces de aceptarlos y de identificarlos. Si negamos
todo aquello que no encaja dentro de la moral establecida, nunca seremos capaces de ver ese
potencial[...]”
Jean Nouvel
EL  CROQUIS nº 65-66
Parque de La Vilette, París, 1982.
ELECTRA MONITEUR
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“[...]es extraordinariamente excitante, tras los insufribles y absolutamente melancólicos objetivos que ha
perseguido el urbanismo europeo de los años setenta y ochenta, introducir otro tipo de fórmulas como
modelos urbanos, la exploración de un urbanismo basado en la disociación, la desconexión, la
complementariedad, el contraste, la ruptura... Es interesante dejar de entender la ciudad como un tejido,
para concebirla como una mera coexistencia, un conjunto de relaciones entre distintos objetos que casi
nunca se articulan visual o formalmente, que ya no quedan atrapados en conexiones arquitectónicas.
Para mí este es un paso decisivo. Pero si llegamos a la conclusión de que la conexión ya no es algo
necesario, estamos, en cierto modo, dinamitando los cimientos de nuestra existencia profesional. Si el
planeamiento ya no es necesario, o se ha vuelto irrelevante... ¿para qué planificar? [...]”
Rem Koolhaas
Zaera Polo, Alejandro Encontrando libertades: Conversaciones con Rem Koolhaas, EL CROQUIS  nº 53, 1992
Plan de ordenación para el Centro Internacional de Negocios.
l’Ille, Francia. EL CROQUIS  nª 53, pág. 161
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“[...] A lo mejor desde un punto de vista realista se puede decir que es una coyuntura, pero yo diría que
al interpretar los proyectos de una cierta manera se transforma en una elección, porque, por ejemplo, el
hecho de estar trabajando en la periferia te permite decidir a qué lado de la línea te pones, si rehaces
ciudad o si estás más interesado en dar forma a este límite de un modo más abstracto. Lógicamente esta
decisión va tiñendo los otros proyectos y a lo mejor va tiñendo los otros encargos, incluso si se producen
en un medio más urbano... Cuando empiezas a trabajar en un casco histórico sientes que no es el sitio lo
que es periférico, sino el tiempo. El tiempo se convierte en periférico cuando empiezas a trabajar con
edificios del siglo XVI: son los límites de lo actual. Aquí lo que sucede es que los estratos del tiempo son
los que no puedes identificar con precisión, y hay que volver a redefinirlos[...]”
ENRIC  MIRALLES
Zaera Polo, Alejandro. Una conversación con Enric Miralles, EL CROQUIS  nº 72 (II), 1995
Nuevo centro en el Puerto de Bremerhaven, EL CROQUIS nº72 (II), pág. 9.
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Rehabilitación urbana: Algunas propuestas contemporáneas 29
 “[...] Cuando afirmo que nuestro tiempo es la ‘era urbana’ me refiero al proceso ocurrido durante este
siglo, una mutación devastadora y al mismo tiempo creadora, en la que el fenómeno urbano ha
alcanzado dimensiones colosales y vertiginosas. Por eso creo que éste es el momento en el que la
arquitectura ha alcanzado su edad adulta. Es decir, cuando la arquitectura era joven, desarrolló, en
unas condiciones simples y confortables, una gracia comparable a la de un niño malcriado. Pero poco a
poco se ha visto involucrada en procesos cada vez más complejos. Hasta el siglo XIX  parecía  todo
preparado para acoger la arquitectura; siempre había un contexto favorable. Pero esto se ha acabado y,
tal como le ha ocurrido al pensamiento, la arquitectura ha quedado sumergida en una especie de magma
discontinuo, en el que ha de encontrar su dirección. Hemos entrado en dimensiones  que no son
únicamente físicas y hemos de aprender a operar dentro de este campo urbano utilizándolo como una
condición de partida que se ha producido sin nuestro consentimiento; nadie puede reclamar la ciudad
como acto de voluntad: cualquier idea de ciudad queda sistemáticamente subvertida por la aparición de
factores externos. Hay centros históricos, núcleos rígidos donde la ciudad está acabada, pero todavía
quedan extensas áreas periféricas donde la materia está aún flotando y donde el grueso de la producción
arquitectónica tiene lugar. El concepto de lugar no puede seguir dependiendo de los modelos
tradicionales: nos encontramos ante estructuras nebulosas, donde hemos de aprender a juzgar
positivamente ciertos procesos porque, de otra forma, la cantidad de maldad se volvería insoportable. Es
como un proceso geológico que debemos admitir como lugar, aprender sus valores, cómo transformarlo,
cómo civilizarlo...Y descubrir sus cualidades potenciales. Este sería el acto arquitectónico
correspondiente a la era urbana[...]”
Jean Nouvel
El Croquis Nº 65-66
Tête Defense. París, 1982. ELECTRA MONITEUR.
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“[...] En Lille, muchas cosas esenciales se nos escapaban, redes importantes, elementos residuales. En
una situación dominada por los flujos, buscamos establecer más bien cortocircuitos, especies de
paradas. Nuestro esfuerzo consistió especialmente en encontrar la expresión simbólica de la parada; los
giros son un ejemplo. Al lado de una ciudad antigua, relativamente intacta, y de una atmósfera flamenca,
se trataba de injertar gran cantidad de programas. Empleamos estas formas como elementos de
transición entre una escala y otra. Las manipulamos como una serie de grandes masas construidas o
paisajísticas [...] Algunos tenían la esperanza que podríamos resolver la contradicción entre un nuevo
programa, de dimensión metropolitana, y el contexto de la vieja ciudad flamenca, pero por supuesto, esto
era ilusorio no solo a causa de nuestra arquitectura, sino también a causa de la escala del programa a
realizar[...]”
Rem Koolhaas
Un racionalisme paradoxal -  Un entretien avec Rem Koolhaas, L’ ARCHITECTURE  D’ AUJOURD’HUI  nº 280, 1992
Concurso para el Ayuntamiento de la Haya, Holanda, 1986
EL CROQUIS nº53, pág. 22
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“[...] Yo tenía la intuición de que aquí (Euralille) se podía probar de definir nuevas condiciones de
coexistencia entre dos universos urbanos, sin buscar forzosamente unirlos por medio de referencias
formales o continuidad psicológica. Entre la Lille tradicional, por un lado, y una especie de segunda
Lille, con la estación y las autopistas por el otro, pensaba que se podía tocar abiertamente la separación,
la modernidad, siempre insistiendo sobre las proximidades y las complementariedades, porque son muy
fuertes incluso cuando no son de orden arquitectónico...”
Rem Koolhaas
Entretien avec Rem Koolhaas: L’IntelligenceCumulative, LE  MONITEUR  D’ ARCHITECTURE -AMC-, nº19, Mars 1991
Estudios para la Exposición universal París 1989.
EL CROQUIS nº53, pag.20
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“[...] La ciudad se debe entender no como un sistema a partir de cuya definición es posible actuar en él
según su propia estructura, sino como un conjunto en el que las intervenciones cualitativas pueden
cambiar esa estructura y, por tanto, transformarlo por encima de sus propias limitaciones estructurales.
Y la diferencia es trascendental porque no es difícil deducir de ello los aspectos más negativos de todo un
urbanismo basado en el plan, en la ordenanza y en el consenso de una sociedad de usos y costumbres
estáticos[...]”
Oriol Bohigas
Arquitecturas para Barcelona, ARQUITECTURAS BIS nº 28
Edificio en Mollet del Vallès. EL CROQUIS nº34
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4.2 Intervención en Sitios con Historia
“[...]El concepto de historia es lo contrario de un almacén que sirva para retomar cosas. Lo que
debemos entender es la esencia, las razones de las cosas. Porque todo se produce en un determinado
momento, bajo ciertas condiciones. Entender que las condiciones que dan existencia a una arquitectura
no son trasladables al presente. Es en aquella dirección transversal en la que la historia llega a ser
productiva. Este siglo ha permitido una explosión de las técnicas de investigación y conocimiento -
incluyendo las artes plásticas- donde el concepto de lo bello ha sufrido violentos ataques. Hoy existen
tantas cosas bellas e interesantes que para convertirse en un gran artista basta con descubrir un nuevo
campo de sensibilidad[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
París 1982. ELECTRA MONITEUR
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“[...] La dimensión cultural está necesariamente conectada al hecho histórico, a la fuerza del
acontecimiento. Por eso, la actividad arquitectónica se convierte en una diagnosis permanente. Lo que
yo entiendo por modernidad es una operación histórica que siempre se refiere a una memoria. Ser
moderno es hacer el mejor uso de esa memoria a través de conectar diferentes informaciones, y no
necesariamente en orden cronológico... Yo no construyo únicamente con materiales inventados en los
últimos veinte años para ser moderno; eso sería como escribir un libro solo con palabras aparecidas
durante los últimos veinte años. Al contrario, lo que me interesa es mantener esa diagnosis permanente
sobre el momento en el que estoy, el lugar en donde me encuentro, el presupuesto que tengo y la
tecnología de que dispongo... Todas las arquitecturas que han tenido alguna significación histórica no
pueden sino ser consideradas históricas en ese sentido del que he hablado anteriormente; raramente un
neofenómeno sobrepasa la potencia que tuvo el original. El neogótico aplicado a los rascacielos como
técnica de adquisición de inmediata profundidad histórica por parte de una civilización emergente puede
tener algún interés, pero nunca la misma potencia expresiva de aquellas culturas capaces de expresar
directamente sus valores. En la arquitectura clasicista, la virtud académica ha consistido siempre en lo
mismo: copiar para mejorar las virtudes académicas... La verdadera modernidad es un acto de
autenticidad histórica: lo que yo procuro señalar es la traza de los valores de una época[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS  nº 65-66
IMA. EL CROQUIS nº 65-66, 1984
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“[...] En relación con esto, seguramente usted vería en nuestra nueva aproximación a la historia el
peligro de un nuevo eclecticismo... No existe. De todas formas ¿qué otra posición podríamos tomar? Es
decir, todo el movimiento moderno (sic) -visto como un movimiento intelectual que empieza con Ruskin y
Violet-le-Duc, continua con la Werkbund, Bauhaus, Le Corbusier, hasta la Segunda Guerra Mundial-
podría estar en sus últimos días. Solo hay un presente y éste ha cambiado. No hay normas, seguramente
no hay certezas en ninguna de las artes. Solo está el sentimiento de una maravillosa libertad, de unas
interminables posibilidades de investigar, de una infinidad de grandes edificios históricos de los últimos
años para disfrutarlos.
Yo no puedo preocuparme por un nuevo eclecticismo. Incluso Richardson, que se consideraba a sí mismo
un ecléctico, no lo era. Un buen arquitecto siempre llevará a cabo trabajos originales. Uno malo haría
trabajos “modernos malos” al mismo tiempo que trabajos malos imitando formas históricas.
La honestidad estructural es uno de los cocos de los que nos tendríamos que liberar rápidamente. Los
griegos con sus columnas de mármol imitando madera, ¡y escondiendo en el interior los techos de
madera!  Los diseñadores del gótico con sus tejados de madera protegiendo sus delicadas bóvedas de
piedra. ¡Y Miguel Ángel, el más gran arquitecto de la historia, con su columna manierista!
No, nuestro tiempo ya no tiene la necesidad de muletas morales cosechadas a finales del siglo XIX. Si
con Violet-le-Duc el joven Frank Lloyd Wright se crió, Geoffrey Scott y Russell Hitchcock son mis biblias
(sic) Soy lo suficientemente mayor para haber disfrutado inmensamente del estilo internacional y haber
trabajado en él con un inmenso placer. Sigo creyendo que Le Corbusier y Mies son los arquitectos vivos
más grandes. Pero ahora los tiempos están cambiando muy rápidamente. Los viejos valores han sido
apartados por la nueva y mareante... pero emocionante velocidad. ¡Larga vida a los cambios!
El peligro que usted ve de un estéril eclecticismo académico no es tal peligro. El peligro está en lo
contrario, la esterilidad de su Academia del Movimiento Moderno [...]”
Philip Johnson
(Traducido del inglés por Santiago Bragulat Ubeda).
CATALOGUE nº9. Carta de Philip Johnson al Dr. Jurgen Joedicke del 6 de diciembre de 1962. Pág. 72, Ed. The MIT Press
Journalls Department, 1978
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación36
“[...] la condición típica en Europa a partir de los años ochenta fue la de construir en lo construido. Por
doquier lo existente se convirtió en patrimonio. Cada vez más, toda operación arquitectónica es acción
de transformación parcial en situación: reutilización, restauración, pero también algo nuevo y algo
distinto en tanto que está en relación contextual con materiales presignificados. Hasta la propia periferia
urbana es un lugar que busca identidad a través de la consolidación contextual[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti. Desde el interior de la Arquitectura, Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Peninsula, 1993, Pág 79
Planta y sección de la Estación Central de Amadora, Portugal
ARCHITECTURAL DESIGN nº6, 1994
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“[...] En el punto en que la identidad se deriva de la sustancia física, de la historia, del contexto, de lo
real, de alguna manera no podemos imaginar que algo contemporáneo -hecho por nosotros- contribuya
a la identidad. Pero el hecho de que el crecimiento de la humanidad es exponencial implica que el
pasado será, en un momento dado, demasiado “pequeño” para ser habitado y compartido por aquellos
que estén vivos. Nosotros mismos lo agotaremos. En el punto en que la historia encuentra su depósito en
la arquitectura, la cantidad actual de seres humanos inevitablemente reventará y vaciará la sustancia
previa. La identidad concebida como forma de compartir el pasado es una proposición perdida: no solo
está allí -en un modelo estable de la población en continua expansión- disminuyendo proporcionalmente
lo que queda para compartir, sino que la historia tiene también una envidiable semivida -que cuanto más
se abusa de ella, se vuelve más insignificante- hasta el punto en que la disminución de su generosidad
llega a ser insultante. Esta reducción es exacerbada por el constante aumento de la masa de turistas, una
avalancha que, en perpetua indagación por el “carácter”, tritura las identidades prósperas en polvo sin
sentido. La identidad es como una ratonera en la cual cada vez más ratas comparten el cebo original, el
cual, en una inspección detallada, puede haber estado vacío durante siglos. La identidad más fuerte es la
que más se encierra, la que más resiste a la expansión, interpretación, renovación, contradicción. La
identidad se transforma en un faro fijado, super decidido: puede cambiar su posición o la forma en que
emite solo a costa de desestabilizar la navegación. (París puede sólo volverse más parisina, ya está en su
camino de transformarse en hiper-París, una caricatura pulida. Hay excepciones: Londres -su única
identidad es la falta de una identidad clara- se vuelve de forma perpetuada en menos Londres, más
abierta, menos estática.) [...]”
OMA
KENCHIKU BUNKA, V-5  nº 579OMA
Estudios para la Exposición Universal, París 1989.
EL CROQUIS nº53, pág. 21
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“[...]También hoy es posible (y la historia reciente lo demuestra con creces) construir monumentos de
gran cualidad, de gran capacidad pedagógica, llenos de memoria histórica, capaces de dar testimonio
de cualquier proyecto del presente, pero se tratará, sin duda, de nociones de memoria y de testimonios de
un tipo muy especial: materiales para la constitución de un horizonte tan necesario como concientemente
provisional y dotado de fuerte proyección subjetiva[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti. Desde el interior de la Arquitectura, Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Peninsula, 1993, Pág 71
“[...]Si se analiza nuestra obra desde el comienzo se puede apreciar que la historia siempre ha estado de
un modo u otro presente. Quizá en los tres edificios universitarios -Leicester, Cambridge y Oxford- esto
es menos evidente y al haber sido construídos los tres, se ha asimilado mi obra directamente con ellos.
Pero de hecho había  otros proyectos anteriores muy diferentes a éstos y más relacionados con la
historia[...]”
James Stirling
Entrevista a James Stirling, ARQUITECTURA nº 266 , Mayo-Junio  de 1987, pág. 108-117
Reconstrucción del “Palazzo Comunale Federiciano”.
HABITARE Nº320 pag.60 1993.
Centro de Estudios y Biblioteca, Tate Gallery, Londres.
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“[...] El pasado año, en el transcurso de una conferencia, mostré un par de diapositivas que
planteaban la cuestión de cómo combinar lo viejo y lo nuevo: cómo se relacionan, cuáles son
las implicaciones  culturales y qué implicaciones tecnológicas y espirituales pueden
simbolizarse comparando las imágenes de un chip informático y un jardín zen.  En toda
nuestra obra hay un interés especial por combinar lo viejo y lo nuevo. También se podría
establecer otra analogía similar con respecto a la función. Si la función consiste en conseguir
que la lluvia no nos moje y que la  energía fluya en todos los sistemas, seguramente tiene
también que ver con el espíritu, con el zen del proyecto, si se lo quiere llamar así[...]”
Norman Foster.
A&V nº38, 1992, pág. 16
“[...] El proyecto de Venecia es tímido y poco transformador !Claro que lo es... conscientemente! Se
trata de una zona de la Giudecca, de vivienda social, que juega un papel en el conjunto de Venecia,
respecto a sus grandes episodios. Pero no en términos de intensidad expresiva cuando está San Marcos
allí mismo !Sería ridículo intentar en este proyecto más de lo que debe dar! El desordenado crecimiento
de los años cuarenta obligó a crear un gran eje longitudinal que articulase las distintas áreas de la
ciudad mediante una fachada continua. Es como un discurso de bases, donde desgajar y reincidir -una
vez elaborados- los distintos proyectos, un esqueleto de objetivos. Lo verdaderamente difícil ha sido
contener la intervención y no exigir al proyecto un carácter transformador. Me gustaría ver construido
este plan; no habrá monumentalidad,  sino un orden y una atmósfera local que tienen mucho que ver con
la otra Venecia... He soportado muchas críticas pero creo que aquí, como en tantas ocasiones, no hay
razón para la espectacularidad.
...La plaza es un aspecto importante y también discutible. Me detuve mucho en ella y, con algunas
reservas, adopté este tipo de transformación. Pero soy consciente de que abrir una plaza a la laguna,
supone una inversión del esquema tradicional de Venecia prevenidamente singular. Al margen, se
desarrolló un estudio intenso de tipologías urbanas. Tenía la intención de no alterar la tipología de la
casa veneciana, dado el tamaño de la intervención[...]”
Alvaro Siza
ARQUITECTURA  nº 271-272
Nueva terminal de King’s Cross. A&V nº38, pág. 81
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“[...] En la primera fase de mi trabajo construí solamente casas unifamiliares en contextos donde el
elemento público constituía un medio difuso y la arquitectura parecía oculta tras el cerramiento. Pero
cuando se trabaja en un centro histórico o en una área planificada globalmente, donde los elementos
públicos son significantes, el lugar aparece fuertemente en el desarrollo del diseño. El programa o las
características funcionales pueden ser prioritarios pero todos los elementos, en distintas dosis, conviven
en cada proyecto. La madurez y el entrenamiento incorporan un mayor número de recursos. Mi
arquitectura, en este sentido, es ahora más rica e intenta hacer entrar en correspondencia los elementos
constitutivos del espacio exterior con el nuevo volumen, en un diálogo directo no mimético. Siempre he
dicho que el objeto perfecto es como un espejo donde apreciar sombras y reflejos que, abstractos,
alimenten el diseño. En el proyecto, no realizado, para Alfonso Henríquez en Oporto propuse una
fachada moderna de cristal que hacía incidir, por reflexión, la imagen del entorno. No había mimetismo,
el objeto era autónomo, pero adaptado a los límites urbanos, donde los espacios peatonales daban
continuidad a la estructura urbana[...]”
Alvaro Siza
ARQUITECTURA  nº 271-272
“[...] La capacidad transformadora depende de la intención, del uso y carácter de cada edificio [...] Lo
verdadero del proyecto viene de la búsqueda del tono adecuado [...] En Oliveira de Azemiers hay un
cierto condicionamiento al medio, derivado de su situación en una pequeña plaza flanqueada por el
Palacio de Justicia y un edificio del siglo XVII, y de la búsqueda de una lectura uniforme. Varias líneas
de fachada, a distintas alturas, crean la correspondencia con los elementos del entorno[...]”
Alvaro Siza
ARQUITECTURA  nº 271-272
“[...] Entendemos la restauración, en el caso de la Mezquita, como la continua ayuda necesaria para la
conservación del monumento, lo que es tanto como decir que la restauración de la Mezquita debería ser
hoy estricta conservación[...]”
Rafael Moneo.
Revista MOPU,  nº 326, noviembre de 1985, págs. 22-23
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“[...] Una de las intervenciones más radicales, la Plaza de Lauro, inmersa en el entorno tradicional del
pequeño pueblo y cargada de referencias históricas comunes a la plaza italiana, supuso la introducción
de un lenguaje de transformación [...] Había alterado la orografía, y partes de la plaza quedaban
elevadas sobre el suelo. Esto parecía imponer una violencia al lugar y fue debatido con energía. Luego
resultó ser una medida adecuada para determinar el sentido de la cavidad, tan importante en una plaza.
En mi trabajo, el choque mayor con la opinión pública se ha producido por la altura de las cosas. Hoy se
tiene miedo a la verticalidad; hemos sido educados por la arquitectura de los años sesenta,
bidimensional, arquitectura de pabellón. Se ha debilitado la relación altura-base. Por ejemplo, en el
concurso de Regensburg, el jurado consideró mi proyecto muy arrogante porque no era humilde respecto
al contexto. ¡Como si la arquitectura fuera una cuestión de humildad...!
Lo mismo ocurrió en Viena, en el concurso de la Messeplast también allí se consideró el edificio
demasiado alto. Hacía falta cerrar la plaza María Teresa, los grandes edificios de Semper que se comen
todo. Tuve la satisfacción de que mi edificio y el de Rafael Moneo tuvieran la misma altura -40 metros-,
excepto en las torres, que en mi caso eran dos cuerpos añadidos. Ambos se consideraron demasiado
arrogantes para el escenario de la ciudad. Esto está destruyendo muchos cascos históricos, esa actitud
de falsa humildad respecto a la arquitectura antigua, poniéndose a sus pies, asumiendo posiciones de
parásito. Es herencia de los tejidos vastos y bajos que invaden el contexto. Se ha desprovisto al edificio
de su presencia, su fuerza[...]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata, Entrevista a Francesco Venezia, Rev. ARQUITECTURA nº 281,  págs. 128-143
Ayuntamiento de Lauro.
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“[...] La piedra es uno de los materiales más extraordinarios que ha definido la arquitectura durante
cuarenta siglos. Pero la idea de arquitectura de piedra ha sido usada en los últimos años como
contraposición a una arquitectura moderna. Igualmente, el uso del acero, hoy a retrocedido respecto a
la ingeniería del siglo pasado. Gran parte de los arquitectos que trabajan con hierro no saben lo que les
permite hacer. La cuestión no es usar el hierro en lugar de la piedra, sino usar el hierro de manera
moderna, y esto supone un conocimiento profundo del material [...] No se es más moderno usando el
acero que el barro, ni a la inversa [...] La modernidad debe ser signo de experiencia, de conocimiento,
no el simple uso de algo de modo diferente al pasado[...]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata, Entrevista a Francesco Venezia, Rev. ARQUITECTURA nº 281,  págs. 128-143
“[...] El dominio de una técnica coincide en la historia de la arquitectura con el esfuerzo de su
formalización. Este esfuerzo por formalizar las técnicas es el quehacer de la arquitectura en su
más alto grado, y este punto álgido que supone todo esfuerzo en verdad creativo señala
inevitablemente el arranque del olvido[...]”
Rafael Moneo.
La llegada de una nueva técnica a la arquitectura: las estructuras de hormigón; Monografia nº11, Ed. ETSAB, mayo de 1996.
(Proyecto del Museo de Orsay)
“[...] Para el estudio de un problema particular, la iluminación y el control de la luz natural,
nos centramos en dos principios generadores. El primero fue ensalzar las particularidades del
edificio existente en cuanto a la claridad natural, al tiempo que se procuraba hacer coincidir
con ellas la superposición de la luz natural y la artificial. El segundo principio fue que la luz
artificial cayera sobre los espacios de manera indirecta. Todo ello ha entrañado un laborioso
trabajo de análisis, acompañado de una larga preparación teórica y práctica, con ensayos y
experiencias sobre maquetas. Hemos buscado diferentes soluciones  según la diversidad de los
espacios, con la idea de obtener espacios de idéntica calidad estética[...]”
Gae Aulenti
Gae Aulenti por Gae Aulenti, ON  nº 79
Espacio público en Salaparuta. DOMUS nº 679, 1987
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“[...] Existe una ambigüedad evidente entre la dimensión de la nueva arquitectura, que evoca
edificios exteriores (rehabilitación del Museo de Orsay), y su construcción en el interior de
una nave. Las dos torres al final del recorrido confirman esta ambigüedad; por eso hemos
conservado los antiguos faroles de la estación, para subrayar la complementariedad del
fenómeno acoplado, los dos aspectos opuestos: interior – exterior[...]”
Gae Aulenti
Gae Aulenti por Gae Aulenti, ON  nº 79
Esquema de funcionamiento del Museo de Orsay. A+U.
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“[...] Llegamos al terrible discurso del cambio de escala... No existe la escala urbana, la escala
arquitectónica. Si te conozco bien y te veo a 100 metros de distancia, te reconozco sin verte, porque las
pestañas, la piel, las veo sin verlas. La cúpula de Santa María dei Fiore y la cúpula de Miguel Angel,
vistas a 10 kilómetros. de distancia, son muy diferentes una de la otra, por sus llagas. No se ven, pero se
sienten. No existe escala de cerca y escala urbana. Si subimos a los tejados de los grandes edificios
encontramos gran riqueza de detalles. El compromiso no debe estar nunca ligado al detalle por el
detalle, sino al campo óptico y, paradójicamente, cuanto mayor sea la distancia, mayor debe ser la
fuerza definida por la arquitectura. Es necesaria la jerarquía. Hoy la ruina es el diseño que se valora en
sí mismo. El preciosismo del elemento y no la valoración del edificio en su totalidad. Puedo decidir que
un edificio tenga un carácter sintético y no detallo, no porque no ame el detalle, sino porque éste no es
útil para la expresión de su carácter[...]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata. “Entrevista a Francesco Venezia”, ARQUITECTURA nº 281, págs. 128-143
“[...] Esta época comete el error de ignorar la dimensión incontorneable de lo monumental que pone en
cuestión la masa y la escala. Por otro lado, efectivamente, lo simbólico no puede ser borrado, sino que la
dimensión de lo utilitario y lo técnico juegan entonces un papel de sustitutos[...]”
Christian de Portzamparc
AMC  nº 51-55
ARQUITECTURA nº 281, págs. 128-143
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“[...] No podemos olvidar que la higienización de los barrios viejos pasa por una importante
cantidad de derribos. Es imposible regenerar El Raval si una parte muy notable no se derriba
para obtener, precisamente, espacios libres para urbanizar. A la vez, se tendría que parar la
construcción que implique la expansión de la ciudad, la acción de hacer cosas nuevas que
impliquen el derribo de las viejas. Estoy a favor de una política de rehabilitación, reutilización
y reconstrucción de lo que ya existe. La ciudad no está ya en período de expansión sino de
reconstrucción[...]”
Oriol Bohigas
“Cómo intervenir en la ciudad”, HABITATGE nº 3
Manzana de “La Maquinista”, ON  nº141
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4.3 Relación con el entorno
“[...] La ciudad se desarrolla desde su pasado en lo que podríamos llamar unidades de construcción,
que se extienden sobre un territorio dado. A esto le llamamos urbanismo. Pero no es urbanismo, sino
simplemente un pedazo grande de arquitectura, con un grado de complejidad más elevado... Pienso que
lo que debemos hacer es encontrar una lógica que comience en lo que tenemos; una táctica de simple
mejora de lo que ya existe. Ya no existe arquitectura buena o mala; no hay juicio crítico previo a la
acción. Una arquitectura inteligente debería considerar el contexto como una composición efímera que
debe ser modificada. Mi investigación se refiere siempre a esta política de la situación; la prefiero a
aquella de la integración[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS  nº 65-66
“[...] El contexto constituye siempre un material indirecto para la afirmación de una arquitectura del
lugar. Lo que la arquitectura de la modificación puede ofrecer es la descripción de la tensión hacia estos
valores inalcanzables, pero no, por cierto, la aceptación de su disolución en la decoración
ambiental[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti, Desde el interior de la Arquitectura, Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Península 1993. Pág. 81
Viviendas experimentales “Nemausus”. Electra Moniteur.
Centro Cultural de Beleti, Lisboa, DOMUS nº 783, 1992
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“[...] Uno de los aspectos más importantes y equívocos de la arquitectura es la relación con el lugar. Un
proyecto bien integrado parece haber existido siempre. Pero los lugares han sido violados a pesar de las
actuales tendencias ambientalistas. Cuando un edificio se termina, el medio recibe de él un enérgico
impulso, y la bondad del conjunto depende de la fuerza de la idea. Después se desencadenarán los
contraataques de una guerra entre el lugar y la idea. Si los contendientes son ambos fuertes, el resultado
es una perfecta unión, una realidad integrada e indisociable. Normalmente, pienso primero en la idea
descontextualizada y espero una ocasión para poder trabajar en torno a ella[...]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata. “Entrevista a Francesco Venezia”, ARQUITECTURA nº 281, págs. 128-143
“[...] El lugar, para mi, es prioritario. Aunque se trabaje fuera de la ciudad, aún en el aislamiento más
absoluto, el entorno existe siempre y la huella humana queda impresa en la transformación del paisaje.
Esto, lejos de ser una limitación, constituye una pauta para el diseño. Es como una base que garantiza el
resultado. Aún cuando he buscado una acción más escenográfica como Salzburgo o la casa Bahía...,
siempre constituye el lugar, la raíz y el origen de la singularidad[...]”
Alvaro Siza
ARQUITECTURA  nº 271-272
Piscina en Leça da Palmeira, ALVARO SIZA. Ed. Gustavo Gili 1995
Ayuntamiento de Lauro, ARQUITECTURA  nº 281, págs. 128-143
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“[...] En arquitectura existe tal peso del contexto, la cultura, el programa, el cliente... que, para
permanecer fiel a un cierto estilo, uno tendría que renunciar a resolver determinados problemas, lo cual
es una limitación del potencial de nuestro trabajo... Yo no siento ningún amor por la diferencia... Lo que
me interesa es la pertinencia de una respuesta con relación a un contexto específico; estar seguro de que
uno ha evaluado todas las posibilidades, todas las posibles interferencias, todas las inteligencias que se
plantean en un problema determinado... Y esto es lo que normalmente se desarrolla en diferencias... Yo
no me privo de ninguna solución, pero tampoco intento ser siempre diferente...”
“...Yo no hablaría nunca de contexto en el sentido convencional del término, como alusión a la vaga
integración de objetos en el paisaje. Eso sería un entendimiento muy primitivo [...] El contexto es todo lo
que te rodea, el texto donde colocas tu enunciado. Mi primer contexto es el histórico; no puedes cambiar
de época. Si no reflexionase sobre el momento en el que vivo, me volvería a-histórico o, lo que es lo
mismo, un historicista, un postmoderno, un futurista... Creo que hay caras humanas y geográficas en un
contexto. Por ejemplo, el contexto humano es decisivo: con quién y para quién trabajas, cómo les
comunicas tus ideas, cómo les convences, les seduces... De nuevo encontramos algunas virtudes en la
fatalidad del contexto. No hace falta crearse objetivos personales -que de hecho vienen dados por tu
tiempo y tu contexto- sino aproximarse a los problemas de forma inteligente, encontrar sinergias,
diálogos... Entender que lo que viene dado puede ayudarte a definir ideas[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
“El problema del alojamiento”, Apuntes personales, Electra Moniteur.
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“...Nuestra propuesta se basa, por tanto, en hacer que el Baluard, una vez recuperadas las tierras, sea de
nuevo lo que fue, una atalaya desde la que se puedan divisar en todo su esplendor el mar y la bahía de
Palma[...]”
Rafael Moneo.
D’A, REVISTA BALEAR D’ARQUITECTURA nº9, Pág. 29, marzo de 1991
El Baluard. Perspectiva y planta de situación
D’A, REVISTA BALEAR D’ARQUITECTURA nº9, marzo de 1991
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“[...] Básicamente hay dos formas de construir en una ciudad. Una es ser respetuoso con lo que te
rodea, mirarlo para ver qué es y qué puede ser. Normalmente esto es lo que un arquitecto debería hacer,
que es pensar acerca de la escala de lo que hay, de forma que la escala de lo que debería ser se
relacione con lo que ya está allí. Otra actitud es ignorar completamente lo que ya está allí, volverle la
espalda y decir que allí no hay nada que tenga ninguna cualidad. Haciéndolo de esta manera uno crea
una nueva forma de contexto que, con suerte, puede expandirse y crecer, lo cual puede hacerse cargo de
lo que no tiene ningún sentido, ninguna historia. Creo que hay sitios donde es apropiado ignorar y
volver la espalda al contexto, y crear uno nuevo con mayor significado y mayor sentido del crecimiento
que simplemente reproducir un cuestionable ambiente urbano existente[...]”
Richard Meier
RICHARD MEIER, ARCHITTETURE / PROJECTS: 1986-1990, Ferruccio Izzo, Centro Di Alessandro Gubitosi 1991.
“[...] Esto significa materiales modernos -no debe parecerse a lo que ya está allí, pero debe ser
complementario. Debe expresar su propia vida tanto como de alguna manera adecuarse al sitio. Pero
quizás adecuarse no tiene nada que ver con materiales y color, sino la relación con la escala, y la escala
de los materiales y su definición quizás tienen más importancia que el hecho de ser paneles de metal,
piedra, ladrillo o plástico. Esta relación con la escala es en lo que me empeño y pienso que tiene más
significado[...]”
Richard Meier
RICHARD MEIER, ARCHITTETURE / PROJECTS: 1986-1990, Ferruccio Izzo, Centro Di Alessandro Gubitosi 1991.
Museo de Artes Decorativas, Frankfurt 1979-1985
RICHARD MEIER ARCHITECT 2, pág. .20
Bridgeport Center, Connecticut, 1984-1989.
RICHARD MEIER ARCHITECT 2, pág. 21
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“[...] Muchos de mis proyectos se construyen de esta manera: dialogando con lo que ya existe. Es casi la
conversación clásica. ¿Dónde está la línea y dónde está el ideal? Está un poco en los contenidos
comunes que ponen de acuerdo estas cosas con otras; yo diría que el contenido ideal está en con qué
familia relacionas los datos del lugar, hacia dónde llevas ese sitio. La idea la pones detrás, nunca
delante[...]”
ENRIC  MIRALLES
Alejandro Zaera, Una conversación con Enric Miralles, EL CROQUIS nº 72 (II), 1995
Nuevo centro en el Puerto de Bremerhaven.
EL CROQUIS  nº72 (II), pág. 10
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“[...] Para proyectar una casa aislada hace falta tener referencias que se extraen de haber desarrollado
un plan para unas cuantas hectáreas. Este cambio y la transposición de variables es tan importante para
la pequeña como para la gran dimensión y la considero una parte del aprendizaje absolutamente
indispensable. Defiendo la no-violencia con el medio y la preservación de edificios. Mi arquitectura
contrasta con lo existente y actúa en su lógica fundamental inmersa en las leyes del tejido soporte. Pero
estabilidad y armonía son conceptos variables. Por ejemplo, el Banco de Vila do Conde protagonizó un
gran escándalo ya que su forma se asoció a la de una nave hundida hace años en Portugal por sus
reminiscencias puramente formales. Mantuve la medianería para conferir énfasis a la calle mientras la
curva evitaba la estrecha caja del solar. Se sugería un espacio continuo y ascendente, y la significación
propia del banco. La ejecución me reportó un sinfín de disgustos y ataques en los periódicos... Cuando la




Rehabilitación del barrio de Säo Victor, Oporto. Ed. Gustavo Gili, 1995
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4.4 Cómo enfrentar el proyecto
“[...] El proyecto parte del reconocimiento de unas leyes o normas que se deducen del acuerdo o de la
comprensión del mundo. Cuanto mayor es el entendimiento de la realidad y el acuerdo con la misma,
menor es el esfuerzo a realizar para hacer aparente y verosímil un edificio, y viceversa, las dificultades
se agrandan a medida que uno considere estas leyes discutibles, superfluas o incomprensibles. En
algunas circunstancias la realidad se te ofrece como algo indescifrable, como una copia cuidadosamente
emborronada en la que hay muchas cosas que parece que existen pero ya no son nada sino una palabra
o una figura. Si la conciencia de tal incomprensión se hace muy aguda, puede llegar a convertir la
propia apariencia en algo difícil de controlar, de manera que el componer cada mañana, después de
levantarse, una figura que parezca verosímil, se considere una proeza[...]”
Josep Antoni Llinàs
Sobre la foto de una niña en la casa Farnsworth de Mies, QUADERNS nº 152, pág. 40
“[...] Empezar un proyecto comporta especificar cuáles son las preguntas antes de poder dar cualquier
respuesta... El objetivo consistirá en encontrar el método preciso que dé la impresión de que la obra
acabada, dentro de la infinidad de posibles soluciones, parezca que no haya podido ser generada de
ninguna otra forma[...]”
(Traducido del catalán por Santiago Bragulat Ubeda).
Kazuyo Sejima.
QUADERNS nº 197, noviembre-diciembre de 1992, pág. 5
Casa-N. Vista de la sala.
QUADERNS nº197, noviembre-diciembre de 1992, pág. 8
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“[...] Siempre que empiezo a proyectar un edificio, hay tres aspectos -si es que puedo llamarlos así- que
actúan como una especie de medida, de propósito, de disciplina y de esperanza en mi trabajo: en primer
lugar, el Aspecto de la Huella. Es decir, cómo el espacio se va desvelando desde el momento en que
tengo una visión fugaz del edificio hasta que con mis propios pies me acerco, entro y llego a mi objetivo;
en segundo lugar... el Aspecto de la Cueva. Toda arquitectura es un refugio; toda la gran arquitectura es
el diseño de un espacio que contiene, abraza, exalta o estimula a la persona en ese espacio. El diseño de
la cueva es la parte del edificio que está por encima de todos los otros problemas de diseño. Como
sucede con la taza de Lao-Tse, es en el vacío donde se encuentra la esencia. El tercero y más difícil de
los aspectos es el edificio como Obra Escultórica. Generalmente se entiende la arquitectura como algo
diferente  de la escultura, y en parte es cierto, ya que entre los ejemplos de gran arquitectura no son
muchos los que también sean escultura[...]”
Philip Johnson.
“Lo que me hace vibrar”, Conferencia pronunciada en la Universidad de Columbia, el 24 de septiembre de 1975.
PHILIP JOHNSON. ESCRITOS. Colección Arquitectura y Crítica, Ed. Gustavo Gili, pág. 266-268
“[...] En mis proyectos paso de la idea a la realidad mediante un proceso de aproximación más bien
torpe y elíptico, como el vuelo de un cuervo alrededor del proyecto. A base de tiempo y de ir pensando
sobre lo que voy viendo en el dibujo, voy elaborando propuestas, hasta llegar al proyecto final. Quiero
pensar que llega un momento en que ya lo tienes ante ti, en el papel; es solo el resultado de presiones o
de condiciones objetivas, la topografía, el medio en que se sitúa el edificio, el tamaño, el uso, la
economía, etc., y es como si el edificio estuviera latente bajo el suelo del solar y tú, como arquitecto, te
limitaras a hacerlo visible. En algunas ocasiones creo que, cuando después de dar muchas vueltas y de
atacar el proyecto desde todos los lados vuelvo a la primera idea que tuve, ello es señal de que ésta es la
acertada. Pero otras veces pienso en lo que decía un gran arquitecto: un proyecto está bien cuando no se
parece en nada a la primera idea[...]”
Josep Antoni Llinàs
Remodelación del Museo de Arqueología. A-30, nº 3
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“[...] Como disciplina, no como cualidad perceptiva, intento siempre que las relaciones sean físicas: se
ha de poder mirar a través, llegar, tocar... No me interesa nada la realidad alusiva, donde las conexiones
se hacen hacia atrás en el tiempo, hacia la historia, o hacia adelante, hacia la utopía, o hacia un
determinado paradigma o lenguaje... Lo que a mí me interesa es una suerte de incorporación, de
integración infinita[...]”
Enric  Miralles
Alejandro Zaera. Una conversación con Enric Miralles, EL CROQUIS nº 72 (II), 1995
“[...] Diseño con vistas a que los trabajos de construcción sean mínimos, sólo defino el trazado o
contorno físico del muro y dejo al usuario la tarea de concretar su propio espacio, así desarrollará una
relación con la arquitectura... Diseñar espacios flexibles es importante[...]”
Frank Gehry
Entre la Sismología y la Ictiología. ARQUITECTURA VIVA nº 1
Museo de Arte Contemporáneo, Zaragoza. EL CROQUIS nº 72 (II), pág.
50
Casa para un cineasta en Santa Mónica, California.
ARQUITECTURA VIVA  nº1
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“[...] Las casas que proyecto, las tomo como un campo de pruebas, la descomposición en objetos
aislados provistos de identidades segregadas... de una estética exclusiva. Aproveché la riqueza de las
partes para hacer un conjunto, a semejanza de como se forman nuestras ciudades. Si miramos una
ciudad, sólo unos cuantos fragmentos de la misma merecen calificarse de muy buenos[...]”
(sobre la casa Gehry)
“[...] Berta, mi esposa, la encontró una casa pequeña, bella y anónima, yo decidí reformarla y, como era
mi casa, investigué sobre algunas ideas que tenía respecto a los materiales que empleé, la plancha
ondulada y la tela, ambos metálicos, y el contrachapado de madera. Quería que la antigua casa quedara
intacta dentro de la nueva para que se viera que aún estaba allí. Se notaría su presencia y que alguien la
había envuelto con nuevos materiales, pero siempre, de día y de noche, podría contemplarse como si uno
mirara por la ventana. Mi deseo fue que, como fruto de esta combinación, ambas casas se enriquecieran
mutuamente[...]”
Frank Gehry
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“[...] Adivinar, conocer cuál es la estructura, el cañamazo, la urdimbre, el frame o la trama de una
determinada obra, es importantísimo[...]”
Rafael Moneo
EL CROQUIS, nº 64, 1994, pág. 10
Sede del Colegio de Arquitectos de Tarragona, Cataluña, España.
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“[...] La casa era el centro del mundo porque era el lugar donde se cruzaban una línea vertical y una
horizontal. La línea era un sendero hacia los cielos y hacia el mundo subterráneo. La horizontal
representaba el movimiento del mundo, todas las posibles calles que conducían por tierra a otros
lugares. Así, en casa, se estaba cerca de los dioses y de los difuntos. Esta vecindad permitía el acceso
entre ambos. Y, al mismo tiempo, se estaba en el punto de salida y, de un modo optimista, en el de
retorno de todos los viajes en la Tierra[...]”
(Traducido del italiano por Santiago Bragulat Ubeda).
Paolo Portoghesi.
Mario Pisano. PAOLO PORTOGHESI: OPERE E PROGETTI. Colección Documenti di Architettura, Ed. Electa, pág. 29
Teatro Lírico de Calliari.
Mario Pisano. PAOLO PORTOGHESI: OPERE E PROGETTI. Colección Documenti di Architettura, Ed. Electa
Galleria Apollodoro, Roma.
Mario Pisano. PAOLO PORTOGHESI: OPERE E PROGETTI. Colección Documenti di Architettura, Ed. Electa
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“[...] Sobre todo me agrada descomponer el proyecto en cuantas partes sea posible... Una casa, en vez
de ser una sola cosa, es diez cosas. Favorece la implicación del cliente porque se le puede decir “Para
que componga su casa le doy diez imágenes que podrá relacionar con toda clase de cosas simbólicas,
con aquellas ideas que prefiera, con los sitios que le gustaron, con aquellos pedazos grandes o
minúsculos de su vida que desee rememorar” Pienso con miras a implicar al cliente[...]”
Frank Gehry
Entre la sismología y la ictiología. ARQUITECTURA VIVA nº 1
Instituto Young, Los Ángeles. CA ARCHITECT
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“[...] Yo cuestionaba la legitimidad del acto arquitectónico, por lo que me interesó aquello de las
estrategias participativas como forma de incorporar la democracia al programa arquitectónico. A través
de aquellas experiencias llegué a distinguir claramente entre los hechos culturales y los democráticos,
para acto seguido permitirme declarar su autonomía recíproca. Uno puede decidir democráticamente
sobre el programa, la localización, los usos, pero el hecho estético no es negociable. La tarea de los
arquitectos es precisamente la de crear una definición cultural del entorno construido. Incluso en una
arquitectura dirigida por la demanda, uno no puede hacer concesiones sobre la naturaleza estética de
las cosas; una vez hemos adquirido el derecho a hacerlo como arquitectos, he llegado a prohibir a mis
clientes cambiar mis edificios hasta no haber vivido en ellos tres años. Los declaro ideológicamente
sospechosos durante este período. Mis condiciones son: ‘Dadme cuantas reglas queráis, plantead con
precisión lo que queráis, exigid incluso la elección del material... pero una vez que yo he conseguido
contestar a todos vuestros requerimientos, no tenéis derecho a solicitar ninguna modificación’[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
Proyectos para la Exposición Universal 1989
ELECTRA MONITEUR.
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“[...] El proyecto moderno es proyecto crítico y no orgánico en relación con la sociedad, lo que quiere
decir que es un proyecto capaz de cuestionar también los límites de la propia instrumentación y de la
relación razón-progreso y, por tanto favorecer también el surgimiento de los interrogantes sobre la
unidad de la historia, de los sistemas y de la finalidad que, como se ha visto, se proponen como las
ilusiones de lo moderno [...]; las ilusiones positivas del proyecto moderno residen precisamente en su
capacidad para formular hipótesis con la clara conciencia de sus límites específicos[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti. Desde el interior de la Arquitectura. Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Península 1993, pág. 16
Rehabilitación urbana de la Torre Federiciana, el Palazzo Comunale y La Iglesia de Mensi.
ABITARE nº 320, 1993, pág.60
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“[...] La forma de una parcela, sus dimensiones, tan alejadas de cualquier lugar ideal, las topografías
diversas, las normativas, los programas, todo lo que constituye, en suma, los datos concretos de un
proyecto, tiene poco que ver con la representación de situaciones ideales. Posee importancia lo concreto
del problema, lo concreto de la situación, lo concreto de la solución... Frente a todo eso, lo que resalta
es el esfuerzo de hacer el proyecto[...]”
Enric Miralles
ENRIC MIRALLES: OBRAS Y PROYECTOS, al cuidado de Benedetta Tagliabue Miralles. Electa, Milán, 1996.
Museo de Arte Contemporáneo de Zaragoza. EL CROQUIS nº72 (II), pág. 48
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“[...] Las proporciones constituyen para mí una auténtica obsesión. Una buena proporción perdona
muchos errores constructivos y no a la inversa. Es una variable clásica que salvaguarda el éxito del
proyecto. Siempre he querido resaltar el carácter de la arquitectura más que ensayar soluciones
superficiales. El edificio puede no ser bello, pero debe tener carácter propio, dado por la fealdad o por
la belleza. Se puede hacer un edificio lacónico, mudo, que no establezca diálogo, y también eso es una
prueba de carácter. El que sea obtuso puede ser, en algunos casos, la decisión correcta; en otros, el
edificio tendrá que ser locuaz. Desgraciadamente, ha desaparecido el control riguroso de la proporción
y la luz. No hay buena arquitectura sin adecuada relación entre estas dos componentes[..]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata. Entrevista a Francesco Venezia, ARQUITECTURA nº 281, pág. 128-143
(sobre The Loyola Law School en Los Angeles, 1981-1984)
“[...] Necesitaba algo que recordara los palacios de justicia, que se vinculara con el ejercicio de la
abogacía y con la facultad de derecho. Coincidió la elaboración de este proyecto con un viaje a Roma.
Visitando el foro pude admirar los fragmentos de columnas desperdigados aqui y allá. De vuelta, me
rondaba en la cabeza la idea de colocar columnas rotas en el suelo, pero temí que no fuera bien recibida
y todo lo que hice fue un escenario para la facultad de derecho[...]”
Frank Gehry
Entre la sismología y la ictiología. ARQUITECTURA VIVA nº 1
Casa en Lauro. DOMUS nº 679, 1987
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“[...] Esto es un patio trasero.
Sí, y eso ha ayudado enormemente a poner las ventanas aquí.
Eso le da una luz de patio permanente.
Sí.
¿Qué había aquí antes de que usted construyera el jardín de esculturas?
Estaba el patio trasero de la casa de la señora Rockefeller. La señora Rockefeller vivió justo aquí. Se
mudaron y derribaron la casa. Yo era director del MOMA cuando el jardín se construyó por primera vez.
¿Hay aquí alguna cosa que usted salvara del diseño de ese jardín?
Nada. No salvé absolutamente nada. Muy al contrario. Corté bastantes de sus árboles. Eso enfureció a
Alfred Barr. Pero le dije: ‘Alfred, los árboles se pueden reponer, pero esto es una sala y tienen que durar
mucho tiempo’ Yo corté un árbol que estaba en el sitio equivocado. Un árbol en el sitio equivocado es un
crespón negro... ¡Imagínese el poder que tenía, que pude cortar un árbol en la ciudad de Nueva York!”
Philip Johnson
(Traducido del inglés por Santiago Bragulat Ubeda).
PHILIP JOHNSON IN HIS OWN WORDS. Entrevista con Hilary Lewis y John O’Connor. Ed. Rizzoli, Nueva York, pág. 67
Planta del Patio.
PHILIP JOHNSON IN HIS OWN WORDS. Entrevista con Hilary Lewis y John O’Connor. Ed. Rizzoli, Nueva York, pág. 67
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“[...] creo que el carácter de la práctica artística de la arquitectura la obliga a considerar el mundo
empírico para modificarlo, invertirlo, negarlo, para inaugurar con ello un discurso político, incluso
intempestivo, pero capaz de penetrar a través de sus grietas, para confrontar y modificar... Quien
proyecta debe pensar la hipótesis con la pasión de lo absoluto y, al mismo tiempo, con la conciencia de
su provisionalidad[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti. Desde el interior de la Arquitectura, Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Península 1993, pág. 25
“[...] no aspiro a firmar el proyecto, no busco imponer un estilo propio, sino más bien una gestión, un
método. Las constantes que utilizo son la calidad de la luz, la unidad y la fuerza de los materiales, con la
voluntad indestructible de controlarlas y dominarlas a través de una preocupación por el arte y oficio del
proyecto[...]”
Gae Aulenti
ON  nº 79
Centro Cultural de Beleti., Lisboa, 1988. DOMUS nº 783,  1992
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación66
4.5 Hacer arquitectura
“[...] La vorágine del consumismo y del nuevo capitalismo salvaje ha situado la arquitectura en una
actitud no servicial sino servil, pues ni siquiera intenta servir a unos intereses colectivos, sino practicar
la cómoda esclavitud del cortesano. Corregir esta situación es muy difícil. La arquitectura por sí sola no
puede corregir el camino de la historia ni puede apartarse absolutamente de lo que le reclaman las
estructuras de producción, forjadas en unos ámbitos que vienen regulados por otros sistemas. Pero lo
que sí puede hacer es insistir en algunos de los factores esenciales de la propia disciplina y considerarlos
en cualquier caso como puntos de partida indispensables para reorganizar su beligerancia y hasta su
misma identidad. Muchos de los descalabros estilísticos y éticos que hoy confunden la arquitectura -y el
urbanismo- encontrarían un cierto reajuste si atendiéramos más radicalmente a tres exigencias
fundamentales: la exigencia de la construcción, la exigencia de la identidad y la función del entorno, la
exigencia del apoyo a la vida real del usuario colectivo[...]”
Oriol Bohigas
MBM, ON  nº 141
Dibujo preliminar del Pabellón del Futuro. Expo 92, Sevilla. España
ON  nº 141
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“[...] Antes de tomar forma como un volumen o una suma de ellos, una arquitectura tenía que atravesar
una etapa de diagramas funcionales, esto es, tenía que originar una disposición de rectángulos de
diferentes tamaños conectados por líneas o flechas... Era difícil imaginar un acto creativo en una forma
tan árida y mecánica; era como pensar que Dios, antes de crear al hombre, pensara de forma separada
en las piernas, los brazos, los ojos como esferas blancas y cada huesecillo, uno por uno como diminutos
engranajes de un reloj desmontado en el banco de un relojero. A esta teoría de la génesis, a través de un
inventario, corresponde su inmediata sustitución por otra, menos engañosa, que satisface la intuición de
una fuerte semejanza entre cómo nace un edificio y cómo nace un hombre: un ser vivo. La teoría es que
la arquitectura, que cada arquitectura  evoluciona de otras arquitecturas[...]”
Paolo Portoghesi.
(Traducido del italiano por Santiago Bragulat Ubeda).
Franchesco Moschini. PAOLO PORTOGHESI: PROJECTS AND DRAWINGS 1949-1979. Ed. Centro Di, pág. 15
Ayuntamiento de ciudad Castellana.
PAOLO PORTOGHESI PROJECTS AND DRAWINGS 1949-1979. Franchesco Moschini. Ed. Centro
Esbozos de San Carlino y de Santa Inés.
PAOLO PORTOGHESI PROJECTS AND DRAWINGS 1949-1979. Franchesco Moschini. Ed. Centro
Di
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“[...]Los productos de la arquitectura,... se tratan de una mezcla más bien complicada y heterogénea,
elaborada con la colaboración de los propios arquitectos: un poco de contexto, aunque entendido al
modo estilístico más sórdidamente cuantitativo, un poco de modernidad técnico-comunicativa y,
posiblemente, aquí y allá, una pizca de ‘bel canto’ que agregue algo de ‘carácter artístico’, sobre todo
en forma de esa originalidad sin consecuencias que introduce la dosis de inefabilidad necesaria para dar
testimonio de la existencia de la libertad creadora. Sobre todo mucha flexibilidad, a menudo incluso
para adherir a los repliegues del beneficio, mucha democracia de plástico que recibe el nombre de
animación, un toque de participacionismo sin consecuencias; y todo ello condimentado con unas gotas
de fundamentalismo ecologista. Ninguna forma definida, absoluta flexibilidad e intercambiabilidad de
las soluciones dentro de éste ámbito: es decir, nada de arquitectura[...]”
Vittorio Gregotti
Vittorio Gregotti. Desde el interior de la Arquitectura, Traducción de Marco Aurelio Galmarini, Ed. Península 1993, pág. 19
Estación Central en Amadora, Portugal.
ARCHITECTURAL DESIGN nº5, 1994
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“[...] Es evidente que la arquitectura ya no es una disciplina autónoma, por consiguiente no basta el
aprendizaje de una serie de reglas o técnicas a partir de las cuales el  proyecto se deriva linealmente. A
lo largo de este siglo la arquitectura ha cambiado su naturaleza. Si anteriormente los arquitectos tenían
la ambición de definir exhaustivamente el mundo en el que vivían, actualmente esta actitud se ha vuelto
insostenible, en parte porque una especie de catástrofe de orden acaso geológico o geográfico se ha
abatido sobre la totalidad del medio urbano, de tal modo que nos encontramos en medio de una
acumulación de materia construida que difícilmente puede ser caracterizada como arquitectónica en el
sentido voluntario del término. Los arquitectos difícilmente podemos operar sino es a través de pretender
una integración con este fenómeno, mediante una modificación de esta materia: la arquitectura es la
mutación, la transformación de unas condiciones dadas. La arquitectura que apunta a una
determinación exhaustiva del medio ya no funciona, al menos a una cierta escala. Los objetos
arquitectónicos no pueden ser sino una reflexión específica sobre las condiciones externas, que se
vuelven cada vez más determinantes e inevitables. Sólo podemos operar por alteración, por adición, por
iteración.., subrayar ciertas trazas, identificarlas en el caos[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
“[...] El arte  no tiene nada que ver con  las ocupaciones intelectuales; no debería darse en las
universidades. El arte debería practicarse en el arroyo, perdón, en las buhardillas[...]”
Philip Johnson.
Las siete muletillas de la arquitectura moderna. PHILIP JOHNSON: ESCRITOS, Colección Arquitectura y Crítica. Ed. Gustavo
Gili, pág. 67. Conferencia pronunciada en la Escuela de Diseño de la Universidad de Harvard, el 7 de diciembre de 1954.
Exposición Universal 1989. ELECTRA MONITEUR
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“[...] Y si la arquitectura ya no puede considerarse como una disciplina autónoma, yo diría que se
convierte entonces en una especie de petrificación de una cultura viva... Como las catedrales góticas,
una especie de transcripción, de fijación de la cultura contemporánea en forma material. Pero para
producir esta incorporación -la fijación de una cultura en términos de arquitectura- lo primero que
necesitamos es conocerla, como trabajamos siempre bajo la influencia de mundos exteriores, hemos de
ser conscientes de lo que existe fuera de los límites estrictos de nuestro campo de operaciones para poder
explotarlo. Un arquitecto contemporáneo ha de vivir despierto para capturar la realidad y proyectarla,
revelarla. Este es un tipo de trabajo que solo se produce viviendo intensamente una época y estando
involucrado en los procesos de producción material.
[...] No intento hacer una arquitectura sujeta a una especie de consenso estético absoluto... Tengo cierta
tendencia a jugar con sensaciones de vértigo, claustrofobia, deslumbramiento... Claro que, obviamente,
tengo que tomar precauciones para que todo ello no resulte psicológicamente insoportable, porque hay
gente que no lo aguanta. Sin embargo, creo que en la arquitectura también se puede utilizar como
técnica expresiva la desviación de las condiciones estándar de confort. La arquitectura también es como
las otras artes: tiene una dimensión de placer que no tolera la neutralidad. Ahí es donde creo que la
aventura arquitectónica puede ser vivida[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS  nº 65-66
“[...] La arquitectura comienza con la invención de la superficie plana, con el suelo y el muro que no
existen en la naturaleza, inscribir una traza humana que no existía, tótem, piedra levantada,
alineamiento, círculos como en Stonehenge, es una creación complementaria a la de Dios. Estas
intervenciones humanas, probablemente tranquilizadoras, en una naturaleza hostil, van más allá de lo
utilitario, lo defensivo, más allá de la gruta, la cabaña o  el abrigo y relevan lo simbólico[...]”
Christian de Portzamparc
ARTPRESS nº 80
“[...] La obra de arquitectura se hace totalizadora, centro de un universo al que no se puede acceder.
Las obras de arte son aquí personajes dignos de respeto, en el interior de un espacio religioso que es el
suyo. El visitante profana con su visita este lugar ideal y es, precisamente, esa interferencia la que
produce un efecto pedagógico, la que tiene un poder didáctico oculto, pero muy fuerte[...]”
Gae Aulenti
Gae Aulenti por Gae Aulenti, ON  nº 79
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“[...] Enfoco la arquitectura de modo diferente. Examino la obra de los artistas y me valgo del arte como
vía de inspiración. Procuro que tanto yo como los miembros de mi equipo quedemos libres de la carga
cultural para buscar nuevas formulaciones. Quiero ser una persona abierta a todo. No hay reglas, no
existe lo correcto y lo incorrecto. No tengo claro lo que es feo y lo que es bonito[...]”
Frank Gehry
Entre la sismología y la ictiología. ARQUITECTURA VIVA nº 1
Boceto previo para el Museo Guggenheim, Bilbao. ARQUITECTURA VIVA nº 1
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“[...] Hay una forma de creación que opera mediante la espontaneidad y la intuición, que es muy
consciente de esa especie de grito primitivo, de esa emergencia del subconsciente, del azar, del sin
sentido... Personalmente, siempre he sido muy escéptico sobre estas formas de trabajo: siempre me ha
gustado situarme fuera, quizá por eso insista en la idea de exterioridad... Cuando hablo de
desplazamiento me refiero a ese proceso que mueve ideas que pertenecen, por ejemplo, al campo de la
filosofía, y las inserta en el dominio de la arquitectura. Un proyecto ha de tener para mí siempre este tipo
de movilidad conceptual: poder ser enunciado en términos arquitectónicos, plásticos, filosóficos o
tecnológicos. Las reglas de formación han de ser establecidas mediante un esfuerzo de síntesis de los
elementos mejor informados en el análisis, para encontrar una solución sincrética  a través de estas
múltiples formaciones potenciales. La transversalidad, la sinergia, es para mí una condición crucial de
la arquitectura... Porque la arquitectura es finalmente un acto de pensamiento[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
“[...] Las formas puras responden a operaciones exteriores. Están en la ciudad, pero sobre todo no son
una construcción unitaria; una construcción constituida en partes, a trozos; podría decirse que acceden
a la dignidad de su propia autonomía, agrupados, conjuntados, formando los subconjuntos del
conjunto... Se diría que todo es cono, esfera, cubo, cilindro. Son unidades más complejas, cambiantes,
desplazadas, las unités-meubles, formas en que la tensión de simplicidad no está solo en la geometría,
sino en el uso, en lo mental[...]” (Teoría de la fragmentación).
Christian de Portzamparc
AMC nº 51-55
EVRY-LES-ÉPINETTES. Entrada del parque. AMC nº 51-55,  1980-1981
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“[...] La forma es muy importante. Si no lo fuera, no debería importar que las cosas fueran
cuadradas o rectangulares, simétricas o aisladas, iguales entre sí o alineadas o dispuestas
axialmente, o colocadas a la misma distancia; en resumidas cuentas, no sería precisa la
existencia de un sistema de orden unitario al cual todas ellas estuviesen referidas. La forma
como superestructura que hace inteligible la realidad sería innecesaria. El arquitecto sería un
técnico feliz que toma decisiones a partir de datos objetivos o cuantificables y se limita al
reconocimiento racional de esa materialidad y de las leyes que la gobiernan y que existen al
margen del tiempo, del espacio o de los deseos humanos: la acción de la gravedad, el frío, el
viento o la lluvia, esos hechos inmutables que permanecen como fundamento del mundo ahora
y siempre en cualquier parte de la superficie de la Tierra. Por el contrario, la arquitectura
avanza más allá de la construcción y el edificio ya no queda determinado por las leyes
objetivas de la construcción, sino por códigos formales cuya manipulación es
fundamentalmente el campo de trabajo del arquitecto que, por medio de todos sus recursos,
hará parecer verosímil aquello que tantas veces es impresentable[...]”
Josep Antoni Llinàs
La relativa importancia de la forma. Revista 2c, Año 1985
Agencia bancaria en Barcelona.
QUADERNS nº169-170
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“[...] hasta que llega un momento en que la arquitectura solo la entienden cuatro arquitectos -que
generalmente no saben de arquitectura- y, de repente, descubres a Jujol y te das cuenta de que hay otra
manera de entender el trabajo, la arquitectura, la vida, mucho más desinhibida, alegre y directa. En la
arquitectura de Jujol una piedra es una piedra. Cuando encuentro cosas como estas, me siento
reconciliado con la realidad[...]”
Josep Antoni Llinàs
Remodelación del Museo de Arqueología. Rev. A-30, nº 3
Torre de San Salvador, boceto de Jujol
TASCHEN
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“[...] Cuando pienso en la arquitectura, pienso en los elementos que la constituyen: los suelos, los
pilares, las paredes y la cubierta. Establecer un orden entre estos elementos es esencialmente lo que la
arquitectura, la creación de un edificio ha de ser... Me di cuenta de que imaginar una nueva relación con
el entorno urbano era imprescindible para establecer un nuevo universo en la creación
arquitectónica[...]”
Waro Kishi
Waro Kishi. Traducido del catalán por Santiago Bragulat Ubeda. QUADERNS nº 202, pág. 56-57
Waro Kishi. Casa en Kamigyo. Emplazamiento y axonometría.
QUADERNS nº 202
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“[...] La arquitectura es anterior a la arquitectura. Todo lugar tiene su arquitectura. Para descubrirla
hay que hablar en su lenguaje. En la Estación de Sants, el palio fue el mediador; en Sant Hipòlit de
Voltregà lo fue el propio cuerpo del edificio; en el cementerio de Badalona nos situamos sobre el terreno
siguiendo sus leyes; en Río Tinto, eludimos en parte el diálogo tras el aspa que hace de puente; en
Murcia, lo establecimos con el paso que cruza el nuevo edificio, uniendo el casco antiguo con el viejo
ayuntamiento; en Jerez de la Frontera inventamos un pavimento que nos permitió hacer desaparecer lo
que tenía que ser la estrella del proyecto e iniciar así un encuentro que de todos modos fue difícil; en
Valencia ampliamos la biblioteca, situamos el centro escolar y proyectamos el parque según unas leyes
particulares del lugar, que cuesta entenderlas como portadoras de orden. Sin embargo, en el caso en que
el proyecto a desarrollar sea el de un monumento, el lugar deja de ser el interlocutor. Puede admitir o no
el proyecto, pero en todo caso lo ignora[...]”
Albert Viaplana
A. Viaplana, H. Piñon. Cinco y Cuarto. QUADERNS nº. 175. C.R.C. Galería de Arquitectura.
Casa de la Caritat, Barcelona, 1990-1993 y anexo del Centro de Arte de Santa Mónica, Barcelona, 1987-1992
VIAPLANA-PIÑÓN Cinco y Cuarto. QUADERNS nº. 175. C.R.C. Galería de Arquitectura, págs. 42 y 78
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Rehabilitación urbana: Algunas propuestas contemporáneas 77
“[...] El concepto de presencia es el que está en la base de nuestra arquitectura. La impresión que me
produce un desierto no proviene de la cantidad de vacío, de la calidad de la luz o de cualquier razón
puramente visual momentánea, sino de todo lo que ha tenido que pasar para que un lugar sea de una
determinada forma. La presencia de una cara, de una persona, de un objeto, de un edificio, genera un
sistema de relaciones con su entorno a partir de la historia particular que los ha formado[...]”
Albert Viaplana
A. Viaplana, H. Piñon. Cinco y Cuarto. QUADERNS nº. 175. C.R.C. Galería de Arquitectura.
Casa de la Caritat, Barcelona, 1990-1993
VIAPLANA-PIÑÓN Cinco y Cuarto. QUADERNS nº. 175. C.R.C. Galería de Arquitectura, pág. 72
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación78
“[...] La arquitectura que me interesa, creo que se resuelve desde una cierta vocación pensante, desde
una voluntad reflexiva que nada tiene que ver con la mesa de dibujo: es aquella en la que la
participación de la experiencia o el conocimiento, la participación de los instrumentos profesionales,
aquellos que se enseñan en la Escuela, permanecen invisibles en el resultado final[...]”
Josep Antoni Llinàs
Rev. de Arquitectura, UPC
“[...] Creo que la especificidad de la arquitectura consiste en llegar a concretar de una forma durable y
habitable los valores culturales de una época y un lugar. Pinturas, películas, fotografías, tienen una
cualidad similar como emergencias materiales de una cultura, pero en arquitectura nos encontramos con
el espacio habitable como problema específico. Sea a la escala del individuo o de la ciudad, la
arquitectura es lo que nos rodea, y lo que ha sido encargado y producido para ser usado [...] No hay
auto-arquitectura: si puedes hacer lo que te dé la gana, sin limitación de coste o lugar, no estarás
haciendo arquitectura. No podemos reclamar los valores artísticos como valor fundamental de nuestro
trabajo: la poesía es solo un valor añadido a nuestro trabajo, puesto que estamos comprometidos con un
arte aplicado. La arquitectura es una actividad que implica un enorme consenso: una gran cantidad de
gente interviene -a través de permisos, presupuestos, informes técnicos- para que pueda llevarse a cabo
la voluntad de un cliente que además ha de estar convencido... No podemos olvidar estos parámetros. La
especificidad de la arquitectura consiste en dar respuesta a una demanda social dentro de un contexto
cultural[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
Biblioteca en Vilaseca, Tarragona, España. JANO nª 34
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4.6 A cerca de la Nada
“[...] Imaginando la nada es:
Pompeya -una ciudad construida con las mínimas paredes y cubiertas...
El entramado de Manhattan - allí un siglo antes había un allí... allí...
Central Park - un vacío que provocó los acantilados que ahora lo definen...
Broadacre City...
El Guggenheim...
Hilberseimer’s, Mid West con sus vastos llanos de arquitectura de cero-grados...
El muro de Berlín...
Todos ellos revelan que el vacío en la metrópolis no está vacío, que cada hueco puede ser usado por
programas cuya inserción en la textura existente es un esfuerzo prefijado que lleva a la mutilación de la
actividad y la textura[...]”
Ren Koolhaas y OMA
Rev. KENCHIKU BUNKA, V-5, nº 579
“[...] Hemos hablado sobre la virtud de la ‘utilidad’, pero encontramos que lo útil es lo más bello.
¿Quién es capaz de usar el Partenón o el Palacio de Maybeck?[...]”
Philip Johnson.
Los siete lemas de nuestra profesión. PHILIP JOHNSON: ESCRITOS, Colección Arquitectura y Crítica. Ed. Gustavo Gili, pág.
148. Conferencia Anual de la Sección Regional del Nordeste de la A.I.A. Oceanlake, Oregón, 12 de octubre de 1962.
Villa Dall’Ava. Rem Koolhaas y Bruce Mau
S,M,L,XL, OMA. Págs. 132-137
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“[...] La disputa entre el arte o la tecnología dividió las bases ideológicas del movimiento moderno, y
diversos estilos aparecieron, a partir del constructivismo, que probablemente tiene su origen en el
intento de fusionar el Art Nouveau y la ingeniería de fines del siglo XIX. En los Estados Unidos, el
término Funcionalismo indica la adaptación de los edificios a los procesos de producción industrial,
pero en Europa este recuerda el método esencialmente humanista de diseño en base al cual el proyecto
obedece a un destino específico. La arquitectura de la postguerra en América puede parecer frágil y
anónima a los europeos, por ignorar la disposición jerárquica de los elementos; sin embargo, este
método académico de crítica puede ser inadecuado para considerar los productos tecnológicos del siglo
XX. Aún hoy este método aparece como válido en la crítica reciente de la arquitectura europea, donde la
elaboración del espacio y de la forma continúa sin mostrarse. La supremacía exagerada del arte en la
arquitectura de Europa denota probablemente una actitud vacilante hacia la tecnología, que por sí
misma la ha frenado, por una actitud irónica hacia el mito del progreso y por la reciente convicción de
que el verdadero progreso radica en la caridad, en el bienestar y en la felicidad personales, que ha
sustituido a la idea ‘victoriana’ de progreso como la invención y perfección de los instrumentos
(herramientas y equipos) del hombre[...]”
James Stirling
The Pritzker Architecture Prize: Laureates 1979-1994. ZODIAC nº 12, Septiembre de 1994 – Febrero de 1995.
Reproducción de la Conferencia “Ronchamp: Le Corbusier’s Chapel and The Crisis of Rationalism” texto original publicado en
THE ARQUITECTURAL REVIEW nº. 711, Marzo de 1953. Traducido por Mery Velastegui Moreno
James Stirling. Philarmonic Hall, Los Ángeles, 1981
ZODIAC nº 12, Septiembre de 1994 – Febrero de 1995.
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“[...] El proceso de interiorización es fundamental en el pensamiento arquitectónico. Yo querría escribir
menos y construir más, aunque la evolución debe ser paralela. Pero debo decir que le doy gran
importancia a la palabra. La palabra se fija en la mente mucho más que un edificio, tiene la capacidad
de abrir los ojos ante un problema y hacer brotar una idea. Esto me mantiene en la enseñanza. Aunque
no me gusta enseñar, lo hago con agrado porque creo que se transmiten vivencias y conocimientos
importantes. En el fondo, hablar de las propias ideas ayuda a clarificarte a ti mismo, y esto es positivo
para el que enseña. La transmisión es mutua[...]”
Francesco Venezia
Sara de la Mata. Entrevista a Francesco Venezia. ARQUITECTURA nº 281, pág. 128-143
Remodelación urbana de San. Pietro, Patierno.
AA FILES nº 22
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“[...] Estando interesado en lo específico, uno de mis primeros traumas tuvo que ver con el Estilo
Internacional, con el hecho de que los mismos objetos pudieran ser aplicables a cualquier situación. Uno
de los procesos que encuentro peligrosos hoy día es la modelización cultural -algo en lo que las revistan
participan forzosamente-. Es muy dañino que esa globalización de la información acabe derivando en
una forma de aprendizaje basada en el copiar, en lugar de aprender a establecer a través de un
diagnóstico una situación específica. Porque las situaciones que nos encontramos nunca se repiten: las
tecnologías y las tipologías cambian permanentemente. Por eso hemos de evitar el riesgo de seguir las
imágenes que recibimos. Una vez más hemos de practicar la arquitectura como un acto de pensamiento
[...] Una vez que sepamos cómo hacer un diagnóstico, cómo operar inteligentemente, entonces estaremos
en posición de mirar hacia afuera. El orientalismo, el viaje a Roma... Todo eso fueron también
importantes influencias en la formación del pensamiento arquitectónico. Digo, lo que a mí no me
interesa es la modelización, las recetas, las imágenes... Eso es negar nuestra inteligencia, operar por
seducción, eliminar posibilidades... Yo creo que hay un enorme placer en desarrollar la personalidad de
cada individuo, de cada lugar... Y hacerlo evolucionar, encontrar su poesía, encontrar en cualquier
lugar el detalle que lo hace único....”
“...El sustrato básico del pensamiento arquitectónico está en cualquier parte, aunque sea más evidente
en los dominios relacionados con la producción material y lumínica, en la organización del espacio: en
las artes plásticas y aplicadas. En la producción de un objeto, las operaciones de cambio de escala,
evolución de la forma, son fuentes maravillosas de pensamiento arquitectónico. Las cuestiones de
arquitectura vienen de la compresión y el disfrute del mundo a nuestro alrededor, más que del
enquistamiento en los problemas disciplinares. Le Corbusier fue el primero en revelar el potencial de
otros procesos de producción aplicados a la arquitectura: los silos de grano, los paquebotes, los
aviones... Virilio ha descubierto también ese substrato extraordinario que es la tecnología militar como
campo de investigación en los procesos de formalización. Es cierto, no hay nada tan bello como un
arma... El mundo militar es un mundo premonitorio, puesto que disfruta de los más poderosos medios
económicos y tecnológicos... Nadie puede negar la capacidad de seducción de un fórmula-1 o de una
moto de carreras... Cuando afirmo que la modernidad aún vive es porque entiendo que es un fenómeno
en perpetua emergencia, y no un movimiento histórico. ¡ Ser moderno no es ser corbusierano, sino
poseer una actitud sensible hacia los fenómenos de emergencia! Y esta emergencia es transversal, opera
por exterioridad[...]”
Jean Nouvel
EL CROQUIS nº 65-66
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5.1. UNA INTERVENCIÓN SINGULAR: EL PALAU NOU DE LA
RAMBLA
(Martorell, Bohigas y Mackay)
F. Xavier Meler Faiget, Arq.
El lugar
Las Ramblas son, sin duda, uno de los lugares
más emblemáticos de Barcelona y constituyen
una referencia histórica de la ciudad, pues han
sido durante los últimos cinco siglos el centro de
la representación de la escena urbana y de la
actividad comercial e institucional. El espacio
de las Ramblas era la zona vacía entre la
segunda muralla y el Raval. La obra de
urbanización se efectuó en el siglo XV. Su
nombre deriva de su fuerte escorrentía en
período de lluvia. Con su creación se dota a la
ciudad de un espacio amplio de grandes
dimensiones para el ocio y el comercio.
De planta irregular, con la yuxtaposición de
edificios de estilos, tamaños y usos bien
diversos, desde el Neoclásico romántico hasta el
Modernismo y tendencias posteriores, su
organización asimétrica, debido a la presencia
de la muralla de Levante, se mantuvo mucho
tiempo y reservó espacios urbanos que se irían
edificando hasta entrado el siglo XIX.
A ambos lados de las Ramblas, se van
implantando unidades arquitectónicas de mayor
envergadura como la iglesia de Betlem y los
conventos de los carmelitas descalzos, de los
trinitarios, mercedarios, agustinos, etc. En el
siglo XVI, se establece la universidad y, a partir
del siglo XVII, a medida que la muralla va
desapareciendo, se establecen diversos palacios,
edificios nuevos o simplemente casas en el
nuevo frente privilegiado. En los siglos XVIII y
XIX se implantan los palacios más importantes:
el Palau Moja, el Palau Marc de Reus, el Palau
de la Virreina. El Teatro del Liceu se instala en
la esquina de la calle de San Pablo, el Teatre
Principal, el Convento de Santa Mónica, la vieja
fundación de cañones y el Gobierno Militar.
El entorno
El solar está situado en el denominado barrio
gótico de la ciudad. Este nombre fue dado por
los arquitectos municipales de la primera
dictadura y, a pesar de que en Barcelona existen
más barrios góticos, éste ha persistido hasta
nuestros días.
La manzana donde se sitúa el edificio está
limitada por las calles Cardenal Casañas, Roca y
las Ramblas. Es de planta irregular y tiene una
longitud de 222 m.
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Plantas subterránea, baja y nivel 3.
Palau Nou de la Rambla
El edificio
Catalogado como “edificio inteligente”,
empezó su actividad a finales del año 1991. Fue
el primer aparcamiento robotizado de Europa y
constituyó el más avanzado del mundo en este
campo.
El proyecto incluye además unas galerías
comerciales, apartamentos y zonas de ocio,
distribuidos en seis plantas sobre rasante de una
superficie de 23.164 m² y dos plantas de sótano
de 1.538 m².
El párking del edificio tiene 11 plantas
subterráneas, con capacidad para 800 coches, y
llega hasta los 45 m de profundidad (37 m bajo
el nivel del mar). Tanto el movimiento de tierras
como el sistema de la estructura subterránea que
forma el vaso de hormigón tuvieron que ser
especialmente diseñados, pues aparte de la
complejidad de la propia excavación bajo el
nivel freático, durante las obras se tuvieron que
tratar las antiguas y deterioradas estructuras de
las construcciones vecinas.
El sistema de robotización del párking, lo
constituyen seis ascensores con plataformas
giratorias que efectúan la operación, desde el
acceso hasta la propia plaza de aparcamiento.
Esto permite al usuario dejar su coche en la
segunda planta subterránea y que el propio
sistema lo traslade hasta su lugar definitivo, con
ello se evitan robos y accidentes, además se
logra una optimización de entradas y salidas, y
una reducción de energía y de polución, ya que
los coches funcionan a motor parado por el
interior del edificio. El acceso al garaje se
realiza por la calle Cardenal Casañas, por medio
de un sistema automático de tarjetas.
El edificio dispone de un ordenador central que
controla la gestión del edificio y del sistema
ambiental en su superficie. Consta de un sistema
de seguridad centralizado, formado por circuitos
internos de cámaras y megafonía, detectores de
incendios y de presencia, extintores, control de
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apertura de puertas, centralización de alarmas y
sistema de vigilancia. Asimismo, también se
controlan la iluminación artificial, la
temperatura, aparatos eléctricos, y tiene la
posibilidad de generar energía eléctrica en caso
de corte de suministro de la red.
Referencias históricas del lugar.
Intenciones
Por la situación privilegiada e histórica del lugar
en que se efectúa la implantación, este proyecto
adquiere una especial importancia. No solo
deben tenerse en cuenta las cuestiones
estrictamente arquitectónicas, como aspectos
visuales de cerca y de lejos, volumetrías, ejes,
relación de llenos y vacíos, etc., sino también
los puntos que inciden en la morfología
urbanística y social del entorno.
Como hemos visto, esta arteria de la ciudad
dispone de una serie de hitos o edificios
singulares desde la plaza de Cataluña hasta el
monumento a Colón, y este edificio de 54 m de
longitud se implanta con intención de ser otro
elemento singular más, otro “palacio”. Hay la
voluntad de no fragmentarlo en dos, a pesar de
proponer una calle peatonal desde las Ramblas
hasta la calle Cardenal Casañas, sino que su
lectura pueda ser unitaria. Para ello, en la última
planta aparece una pieza de conexión horizontal
entre los dos cuerpos que, lejos de ser tratada
como un elemento diferente, tanto los huecos
como los materiales forman parte del conjunto.
Incluso aparece una moldura horizontal que
solapa las partes y que intenta reforzar esta
visión unitaria.
La disposición de los balcones, las barandillas y
ventanas intentan reproducir conceptualmente
algunas invariantes de los edificios vecinos
existentes en las Ramblas.
La calle peatonal y el retranqueo producido al
retrasar una parte del cuerpo de oficinas 11 m
respecto a la alineación de la calle, configuran
un gran vacío y se produce una terraza a la
altura del primer piso, que es una de las
características principales del edificio. El resto
de fachada sigue la alineación de las Ramblas y
está constituido por un paramento liso aplacado
con piedra natural de Montjuic.
El nuevo pasaje tiene como eje longitudinal la
referencia del campanario gótico octogonal de
54 m de altura de la iglesia de Santa María del
Pi y, por tanto, este objeto arquitectónico
existente se incorpora visualmente por primera
vez a las Ramblas.
En la calle Cardenal Casañas Nº 9 existía un
edificio inscrito en el Catálogo del Patrimonio
Arquitectónico de Barcelona que fue trasladado
y reconstruido al lateral del pasaje peatonal del
nuevo edificio.
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación86
Implantación del edificio respecto a la iglesia de Santa
María del Pi y a su campanario.
Complejidad de la intervención:
Implantación polémica
La intervención, debido al lugar, a las
dimensiones y las intenciones se convierte en
una operación compleja y polémica.
Todas las actuaciones en el centro histórico de
una ciudad deben tratarse, evidentemente, con
especial atención, mediante actuaciones de
reequilibrio entre lo nuevo y lo viejo. Se debe
conseguir la integración del centro histórico con
el conjunto de la ciudad. Las intervenciones en
este sentido deben hacer posible la
reconciliación entre las dos tramas.
No deben sustentarse las posiciones dogmáticas
de que derruir y reemplazar edificios viejos
dentro del casco antiguo por otros nuevos
signifique “modernidad” y, por el contrario,
dejarlos tal cual están sea sinónimo de
“miseria”.
La situación debe ir más allá y antes de actuar es
imprescindible conocer la forma del centro
histórico, pues explica las razones y los motivos
de su primer asentamiento y cómo se han ido
desarrollando las sucesivas fases y cambios de
crecimiento en el tiempo. Evidentemente, este
estudio debe superar el mero trabajo de
catalogar edificios y debe servir para
comprender las causas que han sido el motor de
transformación de la ciudad. Por tanto, la
conservación del centro histórico ha de pasar
necesariamente por conservar el carácter
específico de los organismos que lo componen.
En principio, cualquier actuación no puede ser
puntual sino que debe formar parte de todo el
conjunto urbano, pues es el único camino para
conseguir el equilibrio y la coherencia en la
intervención.
El edificio objeto del presente estudio,
denominado el “Palau Nou de la Rambla”,
desde el momento, que abre una brecha en la
alineación de las Ramblas hacia el interior del
centro histórico está definitivamente dando la
espalda a los verdaderos motivos por los cuales
la manzana en la que se implanta tiene una
longitud importante, pues la razón histórica es
que el actual trazado es una reminiscencia de las
antiguas murallas del siglo XIII.
Analizando más de cerca este nuevo acceso,
vemos que se efectúa aproximadamente a 1/3 de
la longitud de dicha manzana y de forma
sesgada respecto a las Ramblas, con lo que el
resultado tampoco es todo lo efectivo que
debería. Además, si bien es verdad que a través
de la calle peatonal, de unos 30 m de longitud,
consigue comunicar las Ramblas con la calle
Cardenal Casañas, queda interrumpida respecto
al foco visual, que es la iglesia de Santa María
del Pi, por una serie de edificios de viviendas.
Respecto a este punto, si miramos el plano del
autor, observaremos cómo se ha falseado esta
pieza consolidada y se ha dejado de dibujar la
zona en la que teóricamente debería continuar el
pasaje peatonal hasta Santa María del Pi.
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La metodología de intervención en el centro
histórico pasa también por la clasificación de los
tipos edificatorios para permitir un análisis
estructural de su localización dentro de la
ciudad y poder comprender la relación entre los
tipos y su relación respecto al suelo, conocer las
medidas que fijan la parcelación, las distancias
entre las calles, los espacios vacíos, los sistemas
de agregación, etc. Esto implica que el
descubrimiento de dichos parámetros pone de
manifiesto que las medidas de la casa seriada y
su agrupación no son arbitrarias sino que
guardan una relación proporcional a las medidas
originarias del tipo romano.
El edificio analizado evidentemente huye de esta
razón histórica y se autocataloga como un hito
singular a sumar a los palacios y edificios
singulares existentes de gran escala, alejándose
del fraccionamiento y los tipos edificatorios. En
la hipótesis de que esta acción fuera correcta, al
no estar programados ni cuantificados a nivel
global, implicaría que son admisibles
intervenciones similares en toda la zona.
Debería pues, existir un estudio global que
analizara precisamente este tipo de
intervenciones a gran escala.
La tipología, pues es en principio el elemento no
modificable en el que ha de apoyarse la
intervención en el centro histórico. Es decir hay
que huir al máximo de interpretaciones
subjetivas que den como resultado cualquier
intervención, y más si esta es de carácter
“monumental” como la presente. La
subjetividad de la valoración lleva a una
conservación parcial y, por tanto, a la
sustitución de aquellos edificios que pertenecen
también a la misma historia y a la misma cultura
de las partes que se pretende conservar. No es
tarea fácil mantener la tipología original; son
necesarios estudios minuciosos, búsquedas de
archivos y levantamientos planimétricos, pero
sobre todo es necesario entender y aceptar todos
los valores e implicaciones que esta tipología
representa.
La recuperación del centro histórico se debe
entender como de “todo” el centro histórico, y
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no solamente de algunos edificios singulares.
Debe ser la expresión de una producción
artesanal repetida y usada por generaciones de
constructores.
Por último, el Palau Nou de la Rambla, con la
volumetría abierta hacia el campanario de la
iglesia Santa María del Pi, provoca nuevas
sensaciones visuales debidas al cambio
sustancial de la morfología del plano de fachada
de las Ramblas. Este fenómeno interesante no
puede pasar desapercibido y como en cualquier
proceso científico, debe ser motivo de atención
y sensibilización. Es decir, con este tipo de
intervención se ha efectuado una irregularidad
en un proceso que tendría que haber sido
uniforme y apacible en la modificación del
centro histórico de Barcelona.
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5.2 ¿CIUTAT VELLA ACOGE AL MACBA?
(Richard Meier)
Santiago Bragulat Ubeda, Arq.
Sobre el concepto de arquitectura
Antes de intentar responder a la pregunta
(avanzo que quedará sin respuesta), es vital
plantear las referencias que la hacen
posible; es por eso que en esta primera
parte, basándome en la idea de un efecto y
significados sociales en la descripción que
hace Aristóteles de la poética (ligada a la
tragedia griega), voy a elaborar una visión
del qué y el porqué de la arquitectura,
criterio con el que se evaluará la
intervención del Museo de Arte
Contemporáneo de Barcelona (MACBA).
Reconociendo a la tragedia griega como
paradigma de este acto artístico en el que se
reconoce el efecto social proporcionado por
su “poética”, creo pertinente empezar con
el “cuál” y el “cómo” fue este efecto y,
especialmente en el contexto de este
“Khora”, apuntando al contexto social que
le dio acogida. Aceptando que en nuestra
civilización fue el mundo griego el
encargado de dar el paso de escindir
completamente al hombre de la naturaleza,
fue también él el que le dio esta conciencia
y, mediante el “acontecimiento urbano”,
independizó al hombre de la naturaleza.
Este paso hizo al hombre griego conciente
de su propia existencia y, por tanto, de sus
propias limitaciones. 1 Como un niño que
se da cuenta que ya no forma parte de su
madre, que ha de valerse y entender el
mundo por sí mismo, en el griego apareció
este horror provocado por la escisión de la
“gran madre”.
¿Cómo aceptar y definir la idea de vida, de
muerte, de justicia, etc., en un mundo
nuevo, viniendo de un mundo en el que
estos conceptos estaban ceñidos a las leyes
de la naturaleza? Esta es la gran tragedia
del hombre griego, el colonizador de un
nuevo espacio para la humanidad en
general: “el espacio de su autodefinición
independientemente del conjunto de la
naturaleza”.
Sintiendo los horrores y espantos de esta
nueva conciencia, para vivir tuvo que
escudarse en las resplandecientes criaturas
                                                          
1
.Friedrich Nietsche. El nacimiento de la tragedia, pág. 49
“En aquellas festividades griegas prorrumpe, por así decirlo,
un rasgo sentimental de la naturaleza, como si ésta hubiera de
sollozar por su despedazamiento en individuos”.
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oníricas de los olímpicos.2 Crearon un
orden eterno, paralelo al de la naturaleza,
redefiniendo el conflicto entre la nueva y la
antigua organización social, entre los
dioses olímpicos y las antiguas divinidades
“naturales” (con Dionisos a la cabeza de
ellas).3
La “generación” de los dioses olímpicos
nació de una honda necesidad vital,
haciéndoles vivir como ellos mismos
(luchas, jerarquías, placeres...) justificaban
la forma de vida humana.4 Los griegos, con
la creación del Olimpo y de los conflictos
entre los dioses olímpicos y las antiguas
divinidades, moldearon la que puede ser la
primera gran metáfora de su propia
existencia y de sus conflictos.5 En un gran
                                                          
2
. Op. cit., pág. 51
“Todo ese mundo olímpico ha nacido del mismo instinto que
tenía su figura sensible en Apolo y, en este sentido, nos es
lícito considerar a Apolo como padre del mismo.¿Cuál fue la
enorme necesidad de la que surgió un grupo tan
resplandeciente de seres olímpicos?”
3
. Op. cit., pág. 52
“... el rey Midas había intentado cazar en el bosque al sabio
Sileno, acompañante de Dionisio, sin poder cogerlo. Cuando
por fin cayó en sus manos, el rey pregunta qué es lo mejor y
más preferible para el hombre. Rígido e inmóvil calla el
demón; hasta que, forzado por el rey, acaba prorrumpiendo en
estas palabras, en medio de una risa estridente: “Estirpe
miserable de un día, hijos del azar y de la fatiga, ¿por qué me
fuerzas a decirte lo que para ti sería muy penoso no oír? Lo
mejor de todo es totalmente inalcanzable para ti: no haber
nacido, no ser, ser nada. Y lo mejor en segundo lugar es para
ti -morir pronto-”.
4
. Op. cit., pág. 78
“... únicamente el arte es capaz de retorcer esos pensamientos
de náusea sobre lo espantoso o absurdo de la existencia
convirtiéndolos en representaciones con las que se puede
vivir.”
5
. Op. cit., pág. 66
“Pero en la medida en que el sujeto es artista, está redimido ya
de su voluntad individual y se ha convertido, por así decirlo,
en un medium a través del cual el único sujeto
verdaderamente existente festeja su redención en la
apariencia.”
ejercicio de “mimesis”, colocaban a los
dioses, héroes y hombres en su lugar para
que sufrieran los conflictos generados por
la nueva estructura social:6 Antígona
enterrando a su hermano cumple una “ley
natural”, transgrediendo simultáneamente
la ley de la ciudad que prohíbe enterrar a
los asediadores muertos; esta imposibilidad
para el griego de conjuntar los dos mundos
es la principal generadora del sentimiento
trágico,7 sentimiento que libera al griego de
toda culpa y, lo que es más importante, de
toda penitencia.8 El hecho de la presencia
de este hecho irresoluble necesitaba del
efecto del distanciamiento estético para
poderlo afrontar.
Es evidente la estrecha conexión entre uno
de los puntales del sentimiento estético y el
hombre como ente social que aparece ya en
los orígenes de nuestra civilización,
conexión que se ha mantenido y que Kant
postula con rotundidad calificando a la
                                                                              
“... nuestra suprema dignidad la tenemos en significar obras
de arte, pues solo como fenómeno estético están eternamente
justificados la existencia y el mundo.”
6
. Op. cit., pág. 77
“... el griego civilizado se sentía a sí mismo en suspenso en
presencia del coro satírico: y el efecto más inmediato de la
tragedia dionisíaca es que el Estado y la sociedad y, en
general, los abismos que separan a un hombre de otro dejan
paso a un prepotente sentimiento de unidad, que retrotrae
todas las cosas al corazón de la naturaleza.”
7
 Op. cit., pág.19
“La vida es, pues, el comienzo de la muerte, pero la muerte es
la condición de la nueva vida. La ley eterna de las cosas se
cumple en el devenir constante. No hay culpa, ni en
consecuencia redención, sino inocencia del devenir. Darse
cuenta de esto es pensar trágicamente.”
8
. Op. cit., pág. 19
“El pensamiento trágico es la intuición de la unidad de todas
las cosas y su afirmación consiguiente: afirmación de la vida y
de la muerte, de la unidad y de la separación. Más no una
afirmación heroica o patética , no una afirmación titánica o
divina , sino la afirmación del niño de Heráclito, que juega
junto al mar.”
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estética como una disciplina ligada única y
exclusivamente a la actividad humana y,
por tanto, atada al hombre, no de una forma
íntima y aislada, sino en su proyección
exterior, es decir, en su relación con los
demás.
En este punto me parece pertinente
introducir las acotaciones que hace Eugenio
Trías sobre la cualidad de “la belleza”
como la única forma de metáfora que el
hombre puede soportar incluso gozando de
esta presentación de “nuestros límites”.9
Adoptando así esta culminación del
sentimiento estético (la belleza) la
categoría de redescripción, haciendo
posible nuestra aproximación a aquello que
no podríamos soportar de otra forma pero
que, como límite (limitación) de nuestra
propia conciencia, nos atrae fatalmente.
Atribuyendo, en este sentido, a la belleza
un paralelismo con el sentimiento de
vértigo. Condiciones ineludibles del
sentimiento estético siguen siendo la
distancia10 y la verosimilitud (no la verdad,
sino la simulación)11 de la acción que lo
provoca.
                                                          
9
. Trias, Eugenio. Lo bello y lo siniestro, pág. 18
“...es lo bello comienzo de lo terrible que todavía puede
soportarse”. (Aforismo de Rilke)
10
. Op. cit., pág. 25
“Para poder ser gozado -requisito kantiano del sentimiento
estético- el objeto debe ser contemplado a distancia: solo de
este modo se aseguraría el carácter “desinteresado” de la
contemplación.”
11
 Burke, Edmund. Indagación filosófica sobre el origen de
nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello, pág.16
“La obra de arte es una sumulación. Pertenece, como Hume
indicó, al reino u orden de la ficción. No solo simula la
escena, también el sujeto que la mira, un sujeto, pues,
virtual, supuesto, que solo vislumbramos en la escena
pintada, esculpida, poetizada, que surge a medida que ellas
aparecen y solo en esa aparición.”
Con la definición aristotélica de la poética
trágica12 y con su aplicación social
descubrimos en el hombre griego, fundador
del “hombre occidental”, el único ser de la
creación que conoce que está limitado
(principalmente en el tiempo), percibe un
antes y un después (llegando hasta las dos
ideas extremas de la infinitud: origen y
final), un posible y un imposible. Un ser
que, lejos de vivir entre estos límites, vive
en ellos (Kafka plantea que el fin de un
proceso de distanciamiento querido es una
gran proximidad) y que consciente y
“aterrorizado” por ellos, usa el sentimiento
estético para contactarlos.
Es fácil extrapolar de lo expuesto hasta
ahora que el ser humano, como tal, necesita
del sentimiento estético para mantenerse y
definirse en un lugar en el universo infinito
(tanto física como metafísicamente) del que
es plenamente consciente. Pero no por esto
cada hombre (me refiero a cada cultura)
tiene los mismos tabúes que lo limitan, muy
al contrario, precisamente pienso que lo
que distingue a diferentes culturas son
precisamente estos límites que son
diferentes en cada una de ellas, hasta la
llegada del “superhombre” anunciado por
Nietzsche que se libere de ellos.
Ya hemos hablado del conflicto que se
plantea en el mundo griego entre el orden
“natural” y el “sociopolítico” (interpretado
por el enfrentamiento entre lo dionisíaco y
lo apolíneo).13 Es este conflicto irresoluble
                                                                              
12
. Trias, op. cit., pág. 126
“Una tragedia, por lo tanto, es la imitación (mímesis) de una
acción noble, completa y de una cierta magnitud, llevada a
cabo mediante el uso del lenguaje, y haciéndolo agradable
en cada una de sus partes, por separado; se basa en la
acción y no en la narrativa, y mediante la compasión
(catharsis) de dichas emociones. (Aristóteles).”
13
 Nietsche, op. cit., pág. 46
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el que se encarga de poner de manifiesto el
“arte griego”.14
En la cultura islámica tradicional aparece
un hombre que, por el mero hecho de ser
musulmán, ya ha ganado el paraíso eterno,
solo es necesario que no lo pierda mediante
la caída en el pecado, el peor de los cuales
es desafiar a Dios: imitándolo en cualquiera
de las formas de las que se le atribuye su
paternidad o desafiándolo en cualquiera de
sus normas. No hay perdón para el pecador.
El hombre ligado a esta cultura entiende la
vida como una sucesión de trampas en las
que se puede perder este “derecho inicial”
(el paraíso). El arte islámico, y su
arquitectura (urbanismo) en particular, le
muestran y recuerdan cuales son los límites
que lo mantienen en posesión del eterno
paraíso. Tradicionalmente no hay en sus
ciudades una estructura que permita
prefigurar un orden en la ordenación
urbana que pudiera asimilarse a un “orden
divino” ni sus edificios privados hacen
ostentación de su riqueza interior.
En la civilización clásica japonesa, el
hombre no acepta -al contrario de la griega-
una posible escisión respecto de la
naturaleza y del devenir del tiempo. Para él
todo lo sagrado, es aquello que mantiene al
hombre con la fuerza de aceptar su propia
caducidad. Es el pensar que forma parte de
algo eterno en una solución de continuidad
que lleva a su espíritu a no morir -tampoco
a nacer- nunca, sino a “rodar” dentro de
                                                                              
“...lo apolíneo y su antítesis, lo dionisíaco, como potencias
artísticas que brotan de la naturaleza misma, sin mediación del
artista humano [...] Con respecto a estos estados artísticos
inmediatos de la naturaleza todo artista es un ‘imitador’.
(mimesis aristotélica).
14
.Op. cit., pág. 62
“... si no hay contemplación pura y desinteresada, no podemos
creer jamás en la más mínima producción verdaderamente
artística ...”
este círculo infinito que es la naturaleza. La
arquitectura japonesa necesita del hombre
para ser mantenida (en el sentido físico),
para ser verdaderamente arquitectura
(perdurar) necesita una continua labor de
mantenimiento, uso y reconstrucción ritual.
El hombre forma parte de su arquitectura
porque necesita formar parte de algo que le
sobrepase para entender que ya forma parte
de lo eterno.
También en nuestra cultura, dominada por
una clara influencia judeocristiana,
aparecen influencias de esta índole: en el
concepto cristiano, el hombre reconoce su
pecado original, y su vida está encaminada
a buscar el perdón de Dios, este pecar y
buscar la gracia divina son un círculo
vicioso en esta civilización. La arquitectura
en su concepto “occidental” marca ejes,
hitos y, en general, “lugares”, y genera
conexiones entre ellos que permiten
aprehender la ciudad: lo importante no es el
dejar el “camino” sino volverlo a encontrar.
Creo que estos cuatro ejemplos15
(planteados de una forma tan somera) nos
acercan a la proposición anteriormente
planteada de que el arte tiene como misión
el relacionarnos con nuestros “límites”, y
en esta labor la “poética arquitectónica” ha
tenido un papel preponderante.16
                                                          
15
. Foucault, Michel, las palabras y las cosas. Siglo XXI,
1968.
“Los códigos fundamentales de una cultura -los que rigen su
lenguaje, sus esquemas perceptivos, sus cambios, sus
técnicas, sus valores, la jerarquía de sus prácticas- fijan de
antemano para cada hombre los órdenes empíricos con los
cuales tendrá algo que ver y dentro de los que se
reconocerá.”
16
. Muntañola, Josep. Poetica y arquitectura, pág. 69
“La poética nos define los términos bajo los cuales se
produce el significado estético, la retórica nos ofrece las
argumentaciones con las cuales la arquitectura se convierte
en verosímil y persuade, la semiótica, por último, nos
enseña la estructura de lo construido, o sea, la forma en que
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Primero es necesario entender la
arquitectura no como una actividad basada
en la idea de invención, ni en la de su
opuesto, la imitación17 (en el sentido menos
creativo de la palabra), sino en la idea de
refundación, de metáfora18 de una acción
                                                                              
las diferentes culturas han tomado la arquitectura como
mimesis entre el construir, el habitar y el pensar.”
17
.Op. cit., pág. 24
“... imitar formas no es copiarlas, sino “fabularlas”, es decir:
convertirlas en poesía.”
“Los errores de las vanguardias posteriores al Movimiento
Moderno... con respecto a la mimesis griega: el querer
descubrir las razones de aquella poética en una poética de
una poética, sin entender que, tal y como indicó Aristóteles,
la mimesis es de una acción, no de unos versos ya hechos.
Por más que analicemos los edificios y los imitemos nunca
entenderemos el porqué de una poética. Esa puede ser una
de las lecciones del Movimiento Moderno.”
“El discurso aristotélico sobre la finalidad entendida no
como uso o función, ni como idea original, sino como
“organización hacia” y “representación de”, es la clave de
las tendencias posmodernistas que pudieran dar resultados
arquitectónicamente interesantes”.
“Sobre las posibilidades de esta poética de la arquitectura a
partir de un presente y de una conexión “presente” entre
lenguaje e ideología es sobre lo que voy a extenderme a
partir de aquí. Ello pasa por la construcción de una poética,
si deja de entenderse por construcción un desarrollo a partir
de la naturaleza, de la idea, de la historia, del genio, y se
considera que cualquier construcción es ya siempre
confrontación, esquematización, representación y
reproducción en mayor o menor medida, pero, sobre todo,
es póiesis, o sea trama que representa un mito.”
18
 Op. cit., págs. 21-22
“Aristóteles consigue dar a la mímesis, o valor imitativo del
arte, un sentido activo: “es la tragedia imitación de una
acción esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje
sazonado, separada cada una de las especies en las distintas
partes, actuando los personajes y no mediante relato, y que
mediante pasión y temor lleva a cabo la purgación de tales
afecciones”. Nada falta, nada sobra; esta definición contiene
ya toda la genialidad de la poética aristotélica. El punto
esencial es admitir una acción, o cadena de hechos, los
cuales se convierten en fábula o mito con contenido social o
asegurado.”
“Aristóteles sintetiza esta estructura propia de la poética
trágica con su efecto y su significado social, que constituye
su finalidad, y, de ahí, que sea la acción la que hay que
previa, pensar que cada arquitectura tiene
como consecuencia directa la refundación
del “lugar”, su redescripción.
Segundo, todo objeto arquitectónico, al ser
construido, no solo modifica el entorno en
una operación unidireccional dirigida
“hacia fuera”, sino que al mismo tiempo
altera los instrumentos que lo hacen
inteligible19 a nuestras conciencias (la
escritura de un texto que al mismo tiempo
modifica el lenguaje) y, por tanto, sensible
a ser visto de forma distinta como tal objeto
en un proceso dialógico inacabable.20 Este
hecho nos llevaría irremisiblemente a un
colapso dialógico si no interviniera el
hombre que, con su limitación y necesidad,
rompe este círculo en algún momento para
“construir”. En este punto me refiero a unas
palabras de Rafael Moneo, defendiendo
que el arquitecto, a sabiendas de que hay un
número infinito de planteamientos y de
respuestas a los retos que plantea cualquier
proyecto, ha de trabajar en su “respuesta”
como si fuera la mejor o la única posible,
como una estrategia pragmática dirigida a
romper este círculo dialógico.21
                                                                              
imitar y  no las personas: “la tragedia es imitación no de
personas sino de una acción y de una vida, y la felicidad o
infelicidad están en la acción, y el fin es una acción, no una
cualidad”.
19
. Venturi, Robert. Nota de Vincent Scully a Complejidad
y contradicción en la arquitectura, pág. 16
“En este sentido, la labor y la experiencia de la arquitectura,
como en toda arte, son siempre actos histórico-críticos que
implican lo que el arquitecto y el contemplador han
aprendido a distinguir y a convertir en imagen a través de su
propia relación con la vida y las cosas.”
20
. Venturi Robert, Complejidad y contradicción en la
arquitectura. Pág. 68
“La psicología de la Gestalt mantiene que el contexto
contribuye al significado de la parte y que un cambio en el
contexto causa un cambio de significado.”
21
. Feyerabend, Paul. Tratado contra el método, pág. 45
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Si, llegados a este punto, consideramos que
la hermenéutica acepta que en la idea de
“verdad” hay una influencia del concepto
de interés expresado por el que la busca
(diferenciándolo claramente de lo que
podría ser considerado como una
arbitrariedad), veremos que vuelve a
aparecer aquí el concepto de dialogía: el
interés en encontrar la verdad influye sobre
ella y, a su vez, ésta modifica al interés.
Derrida marca una separación entre dos
pares de categorías conectadas: verdad-
arquitectura y significación-lenguaje,
afirma que: “el lugar no se puede explicar
con un ‘relato’”. No puede existir
significación arquitectónica ni verdad en el
texto. La única conexión entre estos pares
de conceptos se produce en la interacción
social y el arte que puede producirse entre
los individuos.22
La verdad no vive en el pasado. Afirmación
que podemos inferir de lo anteriormente
expuesto (verdad ligada a la arquitectura y
arquitectura anclada en el presente). La
arquitectura ni es posible en el pasado sin
un interés social que la genere, ni es
imaginable en el futuro sin realidad que la
fundamente. Es en este punto donde, sin
poder definir con precisión el concepto de
verdad, podemos afirmar que ésta reside en
el presente.
Esta afirmación: la verdad tiene su origen y
su fin en el presente, hace que solo se la
                                                                              
 “La ciencia no conoce ‘hechos desnudos` en absoluto, sino
que los ‘hechos` que registra nuestro conocimiento están ya
interpretados de alguna forma y son, por tanto,
esencialmente teóricos. Siendo esto así, la historia de la
ciencia será tan compleja, caótica y llena de errores y
divertida como las mentes de quienes la han inventado.”
22
. Trias, E. Op. cit., pág. 77
“...el arte conduce a la verdad, no a la realidad; y confronta
esa verdad con la realidad.”
pueda refutar o comprobar en cada
momento y, por tanto, en una estricta
relación con el ser humano (viviente,
habitante de él), cuya presencia genera el
presente habitándolo. Paul Ricoeur define
la verdad como una traza, traza que por
definición existe, se percibe y se lee en el
presente. ¿Podríamos definir la arquitectura
como “la verdad en el presente”, presente
generado por el hombre que habita?...
Solo manifestar la distancia que mantiene
con la arqueología en base a que, buscando
en “el pasado” desde un ineludible
presente, no encuentra “la verdad” que ya
está allí sino que busca un significado
irremisiblemente desgarrado en el tiempo
de aquello que estudia: intenta
infructuosamente explicar un lugar con “un
relato” no arquitectónico.
Aristóteles ya definió el saber
arquitectónico como el paradigma del
concepto de ética basado en una correcta
anticipación en el presente de aquello que
el futuro nos depara. ¿De esta forma es la
arquitectura el instrumento válido que el
ser humano tiene para, desde su presente,
anticipar un futuro que le permita vivir con
y en los límites que le impone su cultura?
¿Cuáles podían ser el significado y los
efectos sociales anunciados en la poética
aristotélica?: Poner en contacto, presentar
al hombre social con los límites que lo
separan y/o conectan con la idea de su
origen y, lo que es más importante, su fin.
Y, ¿por qué el papel protagonista de la
arquitectura en esta misión?: Porque la
arquitectura es el hogar de “la verdad”
por ser la verdad perenne inquilina del
presente y el “lugar” es siempre una
percepción del presente.
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El MACBA como experiencia de
modificación urbana.
“Conocí años atrás a Pasqual Maragall,
alcalde de Barcelona, en un banquete
celebrado en su honor en Nueva York. Me
preguntó qué tipo de edificio querría hacer
en Barcelona. Mi respuesta fue escueta. Un
museo.”
23
El proyecto se ubica en el barrio del Raval,
barrio surgido a partir del crecimiento que en
el siglo XIII llevó a Barcelona a ocupar el
lugar generado entre la segunda (1290) y la
tercera muralla (1336-1387), donde se
ubicaron edificios de tipología grande,
especialmente edificios religiosos, de los
cuales predominaban los conventos.
La desamortización de Mendizábal (1837)
provocó un gran cambio: muchos conventos
desaparecen y otros se convierten a otros
usos.
Un proceso de marginalidad y deterioro
cuyas causas son muchas y difíciles de
analizar lleva al Ayuntamiento de Barcelona,
en 1980, a empezar un proceso de
rehabilitación de la zona, dando nuevos usos
a los edificios vacíos y proyectando un plan
de actuación urbanística (PERI del Raval,
aprobado en 1985, redactado por Xavier
Sust y Carlos Díaz) para su modificación.
Se introducen nuevos usos y se “crean”
nuevos espacios mediante un proceso de
“aclarado”.
Uno de estos usos es el nuevo -nunca mejor
empleado este término- Museo de Arte
Contemporáneo de Barcelona (MACBA).
Éste se emplaza en la zona del convento de
la Casa de la Caritat y toda su referencia con
el emplazamiento se basa en: “crear un
                                                          
23
. RICHARD MEIER ARQUITECTO. Ed. Gustavo Gili,
1993, pág. 273
diálogo entre las formas históricas del
contexto y el arte contemporáneo que
albergará en el interior” y “el carácter
laberíntico de los alrededores  encuentra su
eco en la organización de la obra”, “gracias
al perfil bajo y a la armonía con el contexto,
los tenues trazos del museo imprimirán al
casco medieval una dinámica y energía
nuevas.”
24
Sin entrar en la descripción de las evidentes
cualidades plásticas y funcionales del objeto
arquitectónico en sí (si es que se puede
hablar de arquitectura desligada de su lugar),
parece razonable que en un emplazamiento
con la “solera” de éste y el esfuerzo
urbanístico realizado para la abertura de su
solar, el proyecto fuera más sensible a su
“lugar” (todas aquellas características físicas
e histórico-culturales  que confluyen en él).
                                                          
24
.Op. cit., pág. 271
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Estado del sector en 1980. Se detallan los edificios singulares.
BARCELONA, la segona renovació, Ayuntamiento de
Barcelona.
1995. Estado actual y planeamiento. Se resaltan los edificios
singulares. BARCELONA, la segona renovació,
Ayuntamiento de Barcelona.
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Erase una vez (sic), hace más de un siglo, el
ingeniero Ildefons Cerdà planteó la
necesidad de unir los nuevos centros
residenciales del Eixample con la zona del
puerto (1850), para lo cual se abrió la Via
Laietana. Las obras no se ejecutaron hasta
1907-1913. En medio de las calles onduladas
del barrio de la Ribera, eliminando muchas
casas y edificios, se abrió esta calle recta,
ejemplo y metáfora del poder modificador
de la máquina. En plena revolución
industrial, el cambio posible era un cambio
bueno, especialmente si tenía ventajas
funcionales de tipo higiénico, urbanístico y
social. Igualmente, la plaça de Sant Jaume,
espacio que enfrenta a los poderes locales
con los “menos locales” (sede del
Ayuntamiento de Barcelona y de la
Generalitat de Catalunya) ocupa el solar de
la antigua iglesia de Sant Jaume (demolida
en 1824) y un cementerio parroquial
(trasladado en 1820), etcétera.
Obras de abertura de la Via Laietana, iniciadas en 1907. Foto AHC.
Dotze passejades per la història de Barcelona, Ed. Olimpíada Cultural, S.A., 1993
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Calle Ferran. Foto AHC.
Dotze passejades per la història de barcelona, Ed. Olimpíada Cultural, S.A., 1993
Si se salta mucho más atrás en el pasado, es
curioso ver como el padre de la tratadística
arquitectónica occidental, Marco Vitruvio,
en sus Diez Libros de la Arquitectura,
capítulo IV, explica como se solucionaron
los problemas funcionales de una ciudad:
“En sitios así paludosos estaba edificada la
antigua población de Salapia, que fundó
Diómedes vuelto de Troya o, como quieren
algunos, Elfias Rhodio; por cuya causa los
habitantes, que todos los años padecían
enfermedades, acudiendo á M. Hostilio,
pidieron y alcanzaron en nombre del público
les procurase y eligiese un sitio sano adonde
trasladar su pueblo. No se detuvo aquel,
sino que hecha breve y prudente diligencia,
compró junto al mar una posesión de
terreno saludable, pidió permiso al Senado y
Pueblo Romano para transferir el lugar,
construyó los muros y distribuyó los suelos a
cada vecino por el leve canon de un
sestercio. Hecho esto, abrió paso del lago al
mar y formó de aquel un puerto para la
nueva población. Asi los salapinos,
apartándose de su antiguo pueblo el espacio
de cuatro millas, habitan ahora en lugar
sano”(sic). Hace ya mucho tiempo que se
sabe cómo solucionar problemas de una
forma expeditiva.
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Plano de la “Ciudad Ideal”.
Los diez libros de la arquitectura, Marco Vitruvio, Ed. Altafulla, 1993
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Así pues
¿Cuáles son “los límites” a los que tiene que
ser fiel la Barcelona actual? No es pregunta
de fácil contestación. Posiblemente en
nuestra cultura de la incertidumbre, tutelada
por “el dinero”, no hay demasiadas
ideologías ni principios a los que ser fiel,
aunque el solo hecho de conocerse, de
revalorizar lo que auténticamente “se es”, de
saber interpretarse y representarse sería la
exigencia a plantear.
Ya hemos visto que obviar el contexto
cultural es una tradición que viene de
antiguo y que cada vez fue menos
“expeditiva”. Que la cultura de la revolución
industrial, en la que el cambio si es posible,
es bueno, es algo que hace tiempo que ha
entrado en crisis.
Ha llegado la hora en que sepamos
reinterpretarnos en nuestro entorno y esta
reinterpretación no puede abarcar solo
aspectos plásticos y funcionales ya en los
años setenta Aldo Rossi criticaba lo que
llamó el “funcionalismo ingenuo.”25
Cuando en “el presente” no se tiene en
cuenta una “historia” o, peor todavía, ésta se
falsea; el resultado es su pérdida o
modificación.
                                                          
25
. Rossi, Aldo. La arquitectura de la ciudad. Ed. Gustavo
Gili, 1971
“Creo que la explicación de los hechos urbanos mediante su
función ha de ser rechazada cuando trate de ilustrar su
constitución y su conformación; expondremos ejemplos de
dichos hechos urbanos preeminentes en los que la función
ha cambiado en el tiempo o sencillamente en los que no hay
una función específica. Es pues, evidente, que una de las
tesis de este estudio, que quiere afirmar los valores de la
arquitectura en el estudio de la ciudad, es negar esta
explicación mediante la función de todos los hechos
urbanos; así sostengo que esta explicación, en vez de ser
ilustrativa, es regresiva porque impide estudiar las formas y
conocer el mundo de la arquitectura según sus verdaderas
leyes.”
No sé si era ésta la mejor solución para este
lugar. Sé que el proyecto tiene muchas
cualidades plásticas y funcionales -me
remito a las varias apologías del proyecto
editadas-. También sé que este lugar “ha
sido” y es lo que ahora vemos y que, lejos de
alcanzar otras aspiraciones más “idealistas”,
al menos habrá servido para que tengamos el
Museo que Richard Meier le pidió a Pasqual
Maragall.
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5.3 EDIFICIO DE VIVIENDAS EN LA CALLE DEL CARME
(Josep Llinàs)
Mery Velasteguí Moreno, Arq.
”...es en el construir donde acaba la necesidad imperativa de acción
como obligación inexcusable para hacer posible la vida;
el impulso vital desaparece cuando se ha construido el espacio interior
y, a partir de ese punto, es la problemática voluntad de comunicar,
es la mediación de la cultura, la que lleva al constructor
a convertirse en instrumento social, en arquitecto...”
Josep Llinàs Carmona
Antecedentes
La búsqueda de paradigmas de intervenciones
contemporáneas en un contexto histórico nos
llevó a una obra de arquitectura de este tiempo y
de este lugar, un “nuevo” edificio de vivienda
colectiva ubicado en Ciutat Vella aún poco
conocido, pese a haber merecido el premio
“Ciudad de Barcelona” y a constar en
publicaciones arquitectónicas de prestigio. A
partir de una lectura de la composición
arquitectónico-urbana del mismo y tomando
como referencia los principios de la poética y la
retórica, trato de revelar la riqueza de su aporte -
intermedio entre la adaptación (mimesis) y la
transformación del sector en que está inmerso-
de modo que el lector pueda asumirlo o no como
un referente del modo de actuar contemporáneo
en tramas del centro histórico de una ciudad.
Este edificio
 
de viviendas, está situado en el
casco antiguo de la ciudad, en el sector
conocido como el Raval, perteneciente al
distrito de Ciutat Vella. Su planificación y
construcción se enmarcó en un ambicioso
Proyecto de Revitalización del Centro Histórico
de Barcelona, cuyo propósito central era sanear
y dignificar este barrio, gravemente degradado;
el proyecto tuvo sus primeras actuaciones en el
año 1987 con una importante inversión de la
administración de la ciudad.  El manejo
administrativo estuvo a cargo de PROCIVESA
(Empresa Promoció Ciutat Vella S.A.), que se
convirtió, por una parte, en un instrumento para
ejecutar planes de reforma urbana mediante
expropiaciones y, por otra, en promotora de
nueva vivienda, y aún hoy actúa con capital
público y privado; el objetivo principal en esta
fase inicial se orientaba a la “mejora
urbanística” del distrito.
El total de las actuaciones en el Raval suponía:
el vaciado de una zona de edificios ruinosos, la
urbanización de un gran espacio central y la
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construcción de 1.400 nuevas viviendas. Se
tenía previsto derribar 1.384 viviendas y 293
locales1 para liberar un espacio de 41.030 m².
La expropiación y posterior derribo de edificios
ruinosos implicó enfrentar, desde las esferas de
planificación oficiales, el grave problema social
que generaba la pérdida de vivienda y el
inminente desalojo de unos 800 vecinos del
sector2, de ahí que se diera paso a múltiples
proyectos de nuevas unidades de vivienda en las
cuales se realojaría el mismo grupo social que lo
habitaba previamente.
Sin embargo, habrían de pasar varios años hasta
que el desfase entre las inversiones disponibles
para la expropiación de edificios viejos y la
construcción de nuevas viviendas fuese
superado, ello se consiguió con el aporte, a
finales de 1994, de 3.855 millones de pesetas de
la Unión Europea: “....Esta cantidad se invertirá
en un proyecto que prevé la transformación del
centro del barrio, entre las calles Nou de la
Rambla, Carme, Riera Alta y la prolongación
de la nueva avenida de las Drassanes...”3
Paralelamente, los fondos europeos para el
Raval se destinaron a la renovación del tejido
urbano (que incluía parques y jardines), la
mejora de la movilidad urbana y la
modernización de infraestructuras (cambio de
redes de agua, luz y gas), lo que confirió un
carácter integral a la actuación en este sector.
En este contexto se inserta la planificación en
1989, del edificio proyectado para la calle del
Carme esquina calle Roig por el arquitecto Pep
Llinás, y su construcción cinco años más tarde.
                                                          
1
 Cifras tomadas de El Periódico, 21 de Diciembre de 1994
2
 En su mayoría, personas de edad avanzada que vivían
solas y que contra su voluntad debían abandonar el barrio,
su único referente sociocultural.
3
 El Periódico, 21 de Diciembre de 1994
1. Marco de referencia:
1.1 Ubicación y contexto inmediato
Este edificio se sitúa en el corazón del antiguo
barrio chino, hoy conocido como el Raval, en la
confluencia de las calles del Carme y Roig,
ocupa el espacio abierto por varias acciones de
expropiación semejantes a las que se dieron en
toda Ciutat Vella y que permitieron la
reedificación de vivienda urbana, por una parte,
y la implantación de nuevos edificios de
equipamiento urbano, por otra (tales como el
polémico MACBA) de manera paralela se
realizaron varias intervenciones en el campo de
la rehabilitación de edificaciones antiguas, de
entre las que destaca el Centro de Cultura
Contemporánea, alojado en la antigua Casa de la
Caridad.
Emplazamiento del edificio.
A raiz de la ubicación de estos gigantes
culturales, han proliferado las tiendas de
souvenirs, las pequeñas galerías de arte, estudios
profesionales, talleres de artistas y artesanos, los
bares de encuentro y tertulia, y se ha iniciado un
curioso proceso de metamórfosis, que se
completa con la llegada de pequeños grupos de
inquilinos jóvenes y cultos atraídos por este
nuevo microcosmos.
El edificio se levanta en el tejido urbano de este
antiguo barrio, la calle del Carme conserva su
tradición comercial, además de la de puerta de
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entrada alternativa al antiguo Hospital en el que
hoy se asienta el Institut d’ Estudis Catalans y
la Biblioteca de Catalunya; la calle Roig es una
calle con poco uso como elemento de
comunicación,4 con puntos en los que tiene 3
metros de separación y edificaciones de entre 4
y 5 plantas de altura, más la planta baja, con una
densidad de uso y de construcción exagerados y
con el problema de no ver nunca el punto de
salida, lo cual casi impide la utilización de la
calle.
1.2 Condicionantes físico-espaciales y legales
El edificio se implanta en la zona histórica de la
ciudad, en la que sobreviven mixtificadas
construcciones de diversas épocas y tendencias
arquitectónicas y, por tanto, con diversidad de
materiales y maneras de “hacer”; cualquier
actuación que se plantee, pues reviste un
carácter particular. Probablemente la cantidad
de información que el mismo ambiente genera
se convierte en un referente ineludible, por lo
que generalmente el resultado tiende a ser un
proyecto pintoresco o atemporal que repite
indiscriminadamente formas, o agresor, por ser
obviamente nuevo y más bien un visitante
extraño proveniente de los “tiempos modernos”.
La cantidad de derribos efectuada deja al
descubierto unas arquitecturas mutiladas y a
menudo degradadas, según Oriol Bohigas: “...en
general se pueden mantener -con un poco de
limpieza reparadora-, poseen una buena
dignidad compositiva y, sobre todo, una
adecuada escala de acuerdo con la general
morfología del barrio...”5
Es evidente la necesidad de favorecer
condiciones de luminosidad y ventilación, que
se ven limitadas por las reducidas dimensiones
de las calles en contraposición con la alta
densidad de construcciones la estrechez de las
                                                          
4
 Debido al trazado irregular (curvatura) de la calle Roig, no
es posible ver la desembocadura hacia  la calle Hospital,
paralela a la calle del Carme.
5
 AVUI, 25 de Febrero de 1996
mismas es obvia, lo cual dificulta la circulación,
de ahí la reflexión necesaria sobre la relación
entre el espacio público y el espacio privado.
Por otro lado, la particularidad de ser
PROCIVESA el cliente que solicita el encargo,
permitió al proyectista un grado inusual de
libertad a la hora de plantear el diseño; los
requerimientos eran 28 viviendas destinadas a
realojar igual número de familias que siempre
habían habitado en el sector, con un programa
de necesidades básico para núcleos familiares de
una o dos personas de edades sobre los 45 años.
Un cliente privado que deseara una edificación
para vivienda colectiva, habría solicitado el
mayor número de pisos por planta, sin el menor
desperdicio de espacio comunal o de
circulación; afortunadamente esta entidad tenía
un único objetivo definido, 28 apartamentos más
locales en la planta baja, destinados al comercio,
que se habrían de alquilar o vender a posteriori.
Las ordenanzas de intervención en la zona son
específicas en el campo de la construcción:
dimensionamientos, ocupación de espacios
públicos, etc. Oficialmente no había ningún
artículo que impidiese una propuesta en la que
se unificaran el proyecto urbano y el
arquitectónico, en cambio más de uno adquirió
el carácter de limitante a  la hora de plantear un
proyecto como el que estudiamos; en palabras
de su autor: “...no cumple con ninguna
ordenanza, rechazaron el diseño y nos llegó
una comunicación oficial en la que se nos
indicaba que no se le daría paso mientras no se
arreglara el proyecto...”;6 sin embargo, el factor
suerte (según Pep Llinás) hizo que uno de los
funcionarios de PROCIVESA que “más apoyó
el proyecto” llegara a una de las instancias de
control del Ayuntamiento, ello permitió que el
proyecto continuase sin más tropiezos.
                                                          
6
 Entrevista con Pep Llinás, Abril de 1996
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2. Lectura del objeto arquitectónico:
2.1 Carácter urbano de la intervención
Vista de la calle Roig.
Josep Llinás explica, en los siguientes términos,
el carácter de su intervención:7
“...Potser construir a Ciutat Vella no s’ha de
plantejar com un problema d’ aproximació o de
distanciament a les constants estilístiques
d’aquesta part de Barcelona...(..)...La situació
crítica de Ciutat Vella, sobrecarregada d’usos i
durant massa temps sense intervencions de
conservació o de renovació immobiliària,
necessita, en qualsevol projecte que s’hi faci,
                                                          
7
 Tomado de QUADERNS nº 210, 1995, pág. 79
una reflexió sobre la incidència d’aquest mateix
projecte en l’espai públic. Si, com deia abans, a
l’Eixample el problema pot estar en la definició
del límit vertical, aquí em sembla molt més
important parar atenció a les relacions
horitzontals: carrer-edificis, espais de domini
públic-espais de domini domèstic i espais
intermedis entre la porta d’entrada a
l’habitatge i la calçada per on passen els
cotxes; la línia convencional que separa les
cases del carrer -que és cada vegada més la
línia de confrontació dels drets individuals dels
veïns amb relació als de l’Ajuntament- és
encara, a Ciutat Vella, una línia sense definició,
una franja de tolerància i d’acord entre gent
diversa al marge de la cultura de la infracció i
de la sanció.”
De lo anterior, es evidente que el objetivo
central del proyecto fue establecer un dialogo
entre “recuperar el carácter urbano de la calle
Roig” y “redefinir la arquitectura del entorno”;
es decir, unir la tradicional manera de concebir
la calle, la ciudad, con el nuevo enfoque que los
modernos métodos de construcción dan a las
edificaciones contemporáneas.
El proyecto se concibe, pues, como un edificio
de vivienda colectiva que, dejando de lado una
primera opción historicista o convencional de
ocuparlo todo y mantener el trazado original de
la calle, opta  por la mejora de las condiciones
de habitabilidad, al objeto de recuperar la
relación entre la vivienda y el espacio público,
que se refleja en un aumento de la comunicación
visual y física, a través de elementos
contundentes tales como inclinar la calle Roig,
que se beneficia de la actividad de la calle del
Carme, como si se produjera una entrada de aire
o como si se hiciese un alto a la actividad más
densa y urbana para poder respirar. Abrir la
calle y consolidar esta franja ha sido el objetivo
del proyecto.
Partiendo de su reflexión sobre dos puntos de
vista opuestos, el autor explica su intervención
con relación al contexto:
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“La operación que se proponía implicaba,  por
un lado, respetar la constitución fisiológica de
la ciudad antigua en el sentido de considerar
que calles de esta anchura, con situaciones que
deben continuar, porque forman parte de la
historia de la ciudad, han de mantenerse, o,
por otro lado, estas calles flanqueadas por dos
telones enormes necesitan abrirse para ser
habitables, pero para que sean habitables las
casas, las calles, ha de considerarse el alejarse
del ruido mucho más que el tener buenas
vistas, por ejemplo...”8
Con esta convicción, avanzó la firme decisión
de actuar en el espacio urbano con “cirugía” y
no con simples medicinas. De aquí que la
edificación materialice este matrimonio entre los
conceptos de espacio urbano y arquitectura, que
se complementan, se funden uno en otro y
logran rescatar el espacio de la calle sin perder
su carácter esencial.
Al respecto, Oriol Bohigas afirma:
“...aceptando plenamente el nuevo método (en
contraposición a las maneras tradicionales de
intervenir en ciudad vieja), se debe tomar en
cuenta que sus instrumentos no son la simple
traza vial o la organización de unos sistemas
financieros para hacer rentable la operación; el
método es el diseño urbano y el proyecto
arquitectónico...” 9
2.2 Propuesta urbano-arquitectónica
El programa arquitectónico, desde el principio,
se orientó a potenciales usuarios mayores de 45
años, con ingresos económicos moderados y que
vivían solos o en pareja. De este modo, cada
apartamento tiene un área social, 2 habitaciones,
baño, cocina y área de lavandería, repartidos en
aproximadamente 50 m².
                                                          
8
 Conferencia de Josep Llinás en el Seminario “La Pequeña




 AVUI 25 de Febrero de 1996
El edificio, en lugar de ocupar la totalidad del
solar, como las ordenanzas permitían, optó por:
a. En la planta baja, rectificar el trazado de la
calle Roig, modificándolo a través de una
línea inclinada que se abre en forma de
embudo hacia la calle del Carme a fin de
transformar el carácter -hasta ahora
marcadamente vecinal- de la calle Roig.
Durante la ejecución, la línea inclinada se
modificó para adecuarse a las necesidades
del proyecto.
b. La normativa permitía la posibilidad de
trabajar con una planta baja de 6 metros, ésta
actúa como una especie de gran zócalo a
partir del cual se levantan 4 plantas y una
planta de entrepiso (útil entre la planta baja y
el primer piso del edificio A solamente), que
se convierte en la conectora de todo el
volumen. A partir de ella, el edificio se
divide en 3 volúmenes separados, que
permiten el paso entre ellos de iluminación y
ventilación natural y mejoran las condiciones
ambientales de la calle Roig.
Plantas del edificio
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c. En la planta tipo, se recupera la dimensión
original de la calle, quizá dándole razón a la
primera opinión historicista, y, por otra
parte, con la idea de recuperar la rentabilidad
del solar, así se disponen 7 apartamentos por
planta, repartidos entre los edificios (3 en el
primero y 2 en cada uno de los restantes).
d. Los tres volúmenes son complementarios
entre sí y cada uno desempeña un papel
diferente; así: El primero con un enorme
vuelo (7 m), permite quitar peso al volumen
compacto de la edificación, a la vez que,
situándose en el encuentro de las dos calles,
remarca su presencia en el sector. -El
volumen que le sigue se retrasa de la línea de
construcción de la planta baja y tiene un
papel más discreto, para acabar de cumplir
las necesidades de una vivienda. Finalmente,
el tercer edificio actúa como tapón del resto
de la calle.
Sección paralela a la calle Roig
e.  Utiliza terrados sobre la planta baja, a fin de
articular los tres edificios entre ellos y con la
calle, mediante el uso de espacios al aire
libre y/o cubiertos de diferentes alturas y
grados de cerramiento.
f.  El área social de cada apartamento se ubica
en los ángulos del edificio, de modo que
entre la calle y las viviendas se establezca
una relación visual directa a través del uso,
en las fachadas, de artificios compositivos
(exageración o apertura de ángulos
imprevisibles).
2.3 Propuesta volumétrico-espacial
Volumetría hacia la calle
La arquitectura que rodea al edificio, expresada
como volúmenes simples de dimensiones
mínimas, responde a la tipología residencial
tradicional del casco antiguo de la ciudad.
En este caso, el proyecto planteó la exposición
franca de los volúmenes simples que conforman
la edificación, logrando de este modo que la
geometría esté al servicio de la arquitectura.
Así, estos volúmenes independientes, pero con
un origen común, se articulan a partir de tres
ejes de emplazamiento imaginarios, como si se
tratase de tres parcelas diferenciadas, lo cual
provoca en forma individual, un cierto giro
sobre sí mismos, en busca de la mejor
orientación para cada uno.
El juego de volúmenes “movidos” con distintas
alturas reproduce la variedad de escalas del
sector, favorece esa “mimesis natural” con el
entorno, al tiempo que contribuye a redefinir
nuevas variantes en los elementos urbanos
tradicionales.
La estrategia de fragmentar el edificio en tres,
siguiendo el trazo inclinado de la planta baja,
permite no solo crear un juego de espacios
interiores iluminados que mejoran las
condiciones de habitabilidad, sino que obliga a
reflexionar sobre lo particular en lo comunitario,
sobre la diferencia en la unidad, remarcando al
mismo tiempo el concepto de bienestar común -
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de comunidad- al provocar encuentros, visuales
imprevistos.
Por otro lado, los argumentos de proximidad y
distancia de cada volumen, materializan la idea
de movimiento, de diálogo entre sí, respecto de
la calle y con el entorno inmediato; marcan el
abandono de aquella típica actitud de
encerramiento, de vida en penumbra y por
oposición fortalecen la relación abierta, la idea
de contacto.
2.4 Tratamiento de cierre: fachadas
Las fachadas, el elemento epitelial del edificio,
son planos “ahuecados”, sin salientes ni
retranqueos, que pueden leerse como un sistema
reticular simétrico, referente de la escala
humana.
La planaridad de las fachadas, los diversos
ángulos con los que se intersecan, así como el
uso de colores neutros, permiten a la
edificación, fundirse en el contexto, y se
produce aquel efecto de mimesis entre lo real y
lo ideal, entre lo construido en décadas pasadas
y lo nuevo, sin ningún tipo de agresión o
convivencia forzada; allí radica la síntesis de
este acto de representación.
Las ventanas, los elementos que desde el punto
de vista de la comunicación propician el diálogo
casa-calle, reproducen metafóricamente la típica
ventana vertical de ciutat vella, con sus
proporciones y persianas de librillo que, a modo
de cortinas permanentes, impiden el paso de luz
directa hacia el interior de la vivienda, respuesta
característica al intenso sol del verano
barcelonés.
De modo complementario, la colocación
totalmente enrasada en las fachadas, de estas
persianas de librillo (en módulos de 2 y 3) busca
reafirmar los planos verticales y provoca una
especie de disolución de límites entre abertura y
plano (no existen balcones, ni saliente o
retranqueo alguno) que resalta únicamente la
intención ordenadora de la composición.
Entre las posibles lecturas de las fachadas, como
epitelio (piel), está la que se realiza a partir de
un recorrido exterior direccionado en
coincidencia con las dos calles, así:
Fachada a la calle del Carme :
El peso del volumen se aligera cuando, por un
proceso de extracción, la esquina inferior se
abre para convertirse en un espacio de transición
calle-acera, con lo que se logra que el edificio se
mantenga separado del suelo, casi “levitando”.
Fachada a la calle del Carme
Este alzado se mimetiza en la fachada -suma de
los alzados de cada edificio- de toda la calle,
casi pasa desapercibido, pues mantiene abierto
el diálogo con el entorno próximo; no se intenta
una copia literal, ni la creación de un nuevo
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arquetipo, sino que revaloriza lo esencial del
lenguaje y del contenido formal.
El peso visual se concentra en la parte superior,
compuesta por cuatro bandas horizontales, en
las que la disposición de los vanos responde a la
ubicación de los elementos estructurales; hacia
abajo, el entrepiso repite la modulación de los
vanos superiores, mientras la planta baja tiene
un tratamiento distinto, vidrio de seguridad
transparente que, además de responder al uso
habitual que se le asigna (escaparate comercial),
levanta del suelo (aligera) el edificio,
percepción que se refuerza con el gran vacío de
la esquina con la calle Roig.
Fachada a la calle Roig:
Es la fachada metáfora de la ciudad actual, con
espacios abiertos y luminosos, en franca
contraposición con la permanente penumbra
característica de la densa construcción del
sector. Presenta varios niveles de lectura dados
por la fragmentación del edificio a nivel de
entrepiso en tres volúmenes complementarios e
independientes, así:
La planta baja, convertida en espacio de
transición entre lo privado y lo público,
mantiene la escala habitual (3 m), lo cual
enfatiza su vinculación con la tradición de uso
comercial. En ésta, común a toda la
construcción, se disponen dos accesos al
edificio, el primero entre los volúmenes A y B, y
el segundo para el edificio C; junto a éste,
cerrando el edificio, se sitúa el acceso al párking
subterráneo.
Al nivel del entrepiso del primer volumen se
sitúa, en los dos restantes, una zona de
circulación parcialmente cubierta; es un espacio
de transición que actúa a modo de terraza y que
permite la relación visual con la calle a través
del juego repetitivo de la persiana de librillo en
sucesión contínua.
La fachada del volumen A actúa como una
“jácena armada” que permite que se soporte en
ella el volado, de casi 7 metros, que hace
posible la abertura de esta calle. Este plano se
mantiene en el aire suspendido hacia arriba,
pues nunca llega al piso; el equilibrio se logra
con un par de columnas que entregan el peso a
tierra.
La ubicación de los “agujeros” es simétrica,
dispuestos en 4 bandas horizontales superiores,
y responde a la ubicación de los elementos
estructurales que conforman la fachada.
En los dos volúmenes restantes, B y C, más
discretos, la “piel” está conformada por 3
bandas superiores, en las que se reparten
simétricamente los “agujeros”; son fachadas
paralelas y ortogonales a la calle Roig que
dialogan entre sí y con las fachadas de los
edificios vecinos, pues casi se tocan, haciéndose
eco de aquella cercanía indiscreta que prima en
Ciutat Vella.
La disposición estratégica de suaves “pliegues”
en los volúmenes simples nos habla del deseo
del proyectista de expresar -sin hablar- el
carácter dinámico, móvil de la intervención y, al
mismo tiempo, de establecer una analogía sutil
con aquellos trazos angulares o curvos del
espacio público del casco antiguo de Barcelona.
Funcionalmente captan las distintas intensidades
de luz natural y la introducen en la composición.
Finalmente, la ausencia de una cornisa, o de un
elemento de remate del edificio, y la aparición
en su lugar de una mínima línea de acabado
“especula como traslación metonímica de la
presencia contigua de las cornisas de los
edificios adyacentes”.10
                                                          
10
 Expresión utilizada por el profesor Coque Bianco a
propósito de la obra Noticiero Universal de J. M. Sostres,
ANNALS , mayo de 1980, pág. 61-69
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Fachadas calles del Carme  y  Roig
3. Lectura poética del edificio
“...El arquitecto es el poeta de las formas,
porque sabe construirlas poéticamente
mediante la encadenación de sus elementos
dentro de una misma totalidad, mito o
fábula...” 11
Josep Muntañola T.
La experiencia de “peregrinar” alrededor del
edificio, varias veces, en horarios diferentes,
con los sentidos alerta, esperando percibir en
cada ocasión nuevos datos, nuevas sensaciones
que, traducidos a términos lingüísticos, permitan
explicar la aparente sencillez de su concepción,
me obliga a “confesar” que su expresión poética
es más fácil de intuir que de racionalizar o
traducir a figuras conceptuales retóricas y/o
semióticas.
Paralelamente, me ha llevado a reflexionar que
este no es un itinerario tipo “promenade
arquitecturale”, que nos introduciría dentro de
la arquitectura, sino es más bien una
“promenade urbana” que nos introduce en la
ciudad misma, en la lógica de su existencia
como “hecho urbano”.
Una calle es una ciudad, un mundo en pequeño,
de allí que este proyecto ilustre la necesidad de
hacer compatibles lo público y lo privado, los
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intereses del cliente con consideraciones de
orden colectivo. Esta intervención que amplia la
frontera de la calle, a fin de mejorar las
condiciones de seguridad y habitabilidad del
entorno inmediato, confirma la prioridad de una
arquitectura con sentido social.
El edificio resume en sí la analogía entre el
habitar, el pensar y el construir; ha sido capaz de
producir innovación en la vieja trama en la que
se inserta, que lo adopta sin rechazo alguno.
Concepto e intención coinciden, imagen y
realidad se superan, produciendo de hecho un
primer umbral de calidad poética.
El cómo se ha de armonizar la propuesta en
planta con el tratamiento de fachadas se
establece a partir de la conciencia de que los
problemas de construcción se convierten en
problemas de forma, cuando las partes que la
componen entran en relación.
A continuación, pretendo desvelar los
argumentos de la composición arquitectónica
que son base del acierto, e identificar las
estrategias retóricas que se identifican en el
edificio. Toda composición incluye aspectos
poéticos, retóricos y no retóricos (estrategias del
convencer y del persuadir), que han de ser
evidenciados por el lector de la arquitectura;
pese a que en poética las figuras se condensan,
todo lleva a un mismo punto, que es el
contenido poético.
Elementos poéticos:
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Vista des de la calle del Carmen.
1.  El edificio se mimetiza en el contexto, logra
esta coherencia formal a través del uso de
adecuadas escalas de intervención, de
volúmenes simples, de colores neutros y de
elementos de fachada innovadores a la vez
que tradicionales. El contexto de una
arquitectura que se hace a sí misma, que
innova, no es pasivo, ni un estorbo; ni es
motivo de copia, es mimesis... y mimesis es
... poiesis.
2. La materialización del proyecto es una
síntesis positiva de la armónica relación
entre poesía e historia, entre un rígido y
ortodoxo contexto histórico-cultural y un
lenguaje arquitectónico expresión del
presente.
3. La forma arquitectónica resultante contiene
una gran carga estética que deriva de la
acertada combinación de cualidades como:
orden, sencillez, claridad, transparencia, y
de factores como: iluminación natural,
dinámica de volúmenes, secuencia de
espacios, ritmo, entre otras.
Abertura hacia la calle Roig.
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4.  Doble forma - doble función urbana: El uso
de argumentos simbólicos y/o metafóricos,
como la doble altura que hace “levitar” el
volumen A y que se convierte en puerta de
entrada, en la bienvenida a la calle Roig,
hace verosímil el mito del “bienestar de la
comunidad”, de “actuar en lo privado con
sentido público”. Así, en planta, amplía el
espacio de la calle, con el fin de invitar a
hacer el recorrido, de generar encuentros
(circulación en la acera), a la vez que la calle
se inserta en el espacio privado de la
edificación y produce innovación en el
trazado vial.
5.  Simplicidad y ligereza : La no construcción
de un solo volumen macizo, de gran
dimensión y, en su lugar, el uso de tres
volúmenes simples en su forma exterior,
limpios y dinámicos, girados sobre ejes
imaginarios,  unido al truco de no tocar el
suelo, de mantenerse de puntillas, logra el
efecto de disminuir el peso visual del
edificio.
6.  El edificio anticipa recorridos y se pliega a
ellos, el muro del fondo se hace visible para
convertirse en el telón de fondo sobre el cual
se ha de reflejar la tragedia -vida- de la calle.
El espacio se hace a sí mismo, crece y se
multiplica.
7.  Diálogo permanente, a través del uso de
áreas aterrazadas en el interior del edificio,
espacios colectivos como fragmentos de la
vida cotidiana, interrelación entre el edificio
construido y la calle.
8.  Integridad formal y funcional, que contribuye
a lograr mejores condiciones de
habitabilidad y, a la vez, una interpretación
nueva, pero acertada, de los espacios
urbanos que se han heredado.
Estrategias retóricas:
Es necesario reconocer los argumentos retóricos
usados como mecanismo de transformación del
espacio, que permiten jugar a varios niveles con
elementos ambiguos, intento de evidenciar
estrategias tales como la doble altura (escala), la
división en tres edificios diferentes, el uso de
elementos no agresores de la fachada -ventanas
enrasadas- sin dinteles o antepechos, la
supresión de montantes y travesaños, etc. Así:
1.  Existe de partida una inversión en lo urbano,
en la que el espacio privado, por un proceso
de seccionamiento y extracción, pasa a ser
público (calle), mientras que el espacio
público se adentra física, visual y
simbólicamente en el edificio.
2.  Hay un permanente juego metafórico a nivel
urbano y arquitectónico; en el primer caso,
al crear una entrada, una puerta virtual que
da la bienvenida al edificio y por ende a la
calle, el reparto en volúmenes separados,
sesgados como una reminiscencia de la
tortuosa trama de ciutat vella, y en el
segundo, el recorrido interno afirma la idea
de itinerario, la analogía con el caminar por
la calle.
Vista de los tres volúmenes a la calle Roig.
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3.  La composición de fachadas en las que los
vanos mantienen una disposición “clásica”
evidencian los valores de simetría y
regularidad, remarcados por la disposición
de los módulos mayores en los vértices o
extremos de cada volumen.
4. Se incrementa el valor compositivo de la
relación interior-exterior con argumentos
como el de usar vanos corridos en la zona
aterrazada a nivel de entrepiso y en la planta
baja, con la diferencia de que, al ser este el
nivel de la calle, se convierten en vidrieras
transparentes, reforzando así la idea de
ligeresa, y jugando con esta verosimilitud.
5.  Transferencia de la idea de dinamismo, del
movimiento en planta al juego de volúmenes
“movidos” sobre un eje imaginario; ello se
evidencia aún más con  el juego de extraer
masa volumétrica y reemplazarla con el
vacío, utilizando diferentes escalas y
proporciones.
6. Estrategias geométricas de adaptación al
entorno; así el vértice del volumen principal
es real, sin embargo, al nivel de la unión de
las dos fachadas, la esquina desaparece y se
convierte en un balcón virtual “achaflanado”
cuya función principal -la de recibir
usuarios, más que luz- no se cumple, pues
solo es un truco del oficio de diseñar. En los
dos volúmenes, B y C, se producen
“pliegues” en la línea de fachada, con el fin
de captar mejor la luz exterior.
7. Pasan desapercibidos los trucos constructivos
las soluciones técnicas, que dan idea de
ligereza al volumen, tal es el caso de la
“jácena” armada que es la fachada del
primer edificio, y que soporta las fuerzas que
actúan sobre el atrevido volado de 7 metros
que hace de esquina.
Detalle de la esquina.
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Bosquejo de Pep Llinàs.
4. La arquitectura de Josep Llinás
“...Cuanto mayor es el entendimiento de la
realidad y el acuerdo con la misma, menor es
el esfuerzo a realizar para hacer aparente y
verosímil un edificio, y viceversa, las
dificultades se agrandan a medida que uno
considere estas leyes discutibles, superfluas o
incomprensibles...”
Josep Llinás C.
El reto de encontrar el “valor poético” en una
obra de arquitectura de este tiempo y de este
lugar me llevó a conocer a Josep Llinás, un
arquitecto que, al decir de Carlos Ferrater,
“siempre está al margen... nunca quiere ser
protagonista” y que, sin embargo, dada la
calidad de su trabajo, siempre esta en ese lugar.
Pep Llinás se sumerge en su música, en el
ambiente semioscuro de su despacho, y cada
obra que de allí nace, por pequeña o grande que
sea su dimensión, expresa su particular manera
de entender la arquitectura, al margen de modas
o tendencias, a partir de materializar aquellas
preexistencias sutiles que su intuición presiente.
Su objetivo permanente es descubrir las mejores
condiciones de cada sitio, tamizando
reflexivamente los datos que la realidad le
suministra. De esta reflexión y no de una
búsqueda compleja deviene su capacidad de
innovar, de producir ese “cruce feliz” entre
concepto e imagen, que marca la calidad poética
de una obra.
Confluyen en él su admiración por el delicioso y
casi artesanal trabajo de Jujol, las enseñanzas de
maestros como Sostres o  Coderch (en cuyo
despacho trabajó cuando estudiante) y por otro
lado, su identificación con el trabajo de
Alejandro de la Sota y el conocimiento
profundo de las obras de Mies van der Rohe,
para quien la mayor preocupación era la calidad
y la verosimilitud del resultado obtenido.
En ellos, es común la persecución de una
intencionada condición urbana, la complacencia
en la geometría como definidora del orden del
proyecto. De ahí que Llinás entienda el contexto
como la suma de datos exteriores que afectan al
proceso de producción de la arquitectura.
Su obra expresa la libertad de un trabajo ético,
libre de las ataduras que impone el seguir
tendencias o estilos de hacer arquitectura, se
mueve con la libertad que presta el ser
auténtico, el escuchar las más disimiles voces y
valorar los detalles. Encuentra ciertas las
palabras de Alejandro de la Sota “... Todo
edificio, por malo que sea, siempre tiene un
momento espléndido, y viceversa...”, de modo
que en cada lugar, en cada obra, siempre hay
algo que destacar.
De ahí que el presente trabajo de Llinás es el
trabajo del poeta, o del retórico, o del lógico de
la arquitectura con respecto a la historia, pues
no solo manipula -recrea- mimetiza el contexto
histórico para conseguir un espacio estético
“familiar” y nuevo, juega con las ordenanzas,
las desafía a romper sus ataduras, no solo busca
satisfacer al cliente, sino que lo compromete, lo
implica al nivel de que éste lo defiende.
5. Conclusiones
El edificio es una arquitectura verosímil, no
finge materiales, no cita elementos extraños,
cumple con su cometido de ser arquitectura al
servicio de una nueva sociedad, alberga en sí la
sólida correlación poética entre el construir y el
habitar, entre cultura e historia.
Hay que poner de relieve la habilidad del
arquitecto en el uso de los sistemas de
composición o de las estrategias retóricas del
diseño, especialmente cuando no se está sujeto
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por la regla oficial, cuando la elección es libre,
cuando no existe la coartada de encontrar la
verdad en un estilo.
Esta arquitectura de los volúmenes simples se
inscribe armónicamente en el trazado irregular
de las calles de Ciutat Vella; las líneas
inclinadas de la planta baja y el abrirse para
recibir, son metáfora de ese trazado. La
tipología de vivienda urbana adquiere una nueva
dimensión, es “habitable”, y es esto lo que
caracteriza el edificio como “obra singular”.
Se funden en él las dimensiones de la poética,
cumple con la  “doble oportunidad de ser tanto
un edificio adecuado, independiente, como un
edificio adecuado para el lugar único en el que
se ubica, doble oportunidad o doble destino que
la calidad poética sabe aprovechar”.12
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5.4 LA PLAÇA DE LES TRES XEMENEIES
Anàlisi crític-retòric-poètica de la plaça de les Tres Xemeneies
(Riera-Gutiérrez)
F. Xavier Meler  Faiget, Arq.
Introducció
El present treball tracta de descompondre les
formes existents de l‘objecte arquitectònic que
s’ analitza, sense trencar-les ni separar-les, sinó
considerant-les com l’articulació entre els tòpics
retòrics i la poètica.
Les formes seran el motor, l’autèntic fil
conductor de l’anàlisi, deixant de banda les
ciències, les històries, les naturaleses, el geni de
l’artista, el crític i gairebé la societat i les
polítiques.
L’obra és dels arquitectes Riera-Gutiérrez i va
ser finalista del Premi FAD d’Arquitectura.
Reflexions teòriques i metodològiques
sobre l'objecte estètic
La poètica ens defineix els termes en què es
produeix el significat estètic, la retòrica ens
ofereix els arguments amb els quals
l'arquitectura es converteix en versemblant i
persuadeix, finalment, la semiòtica ens ensenya
l'estructura de l’objecte construït, és a dir, la
forma que en les diferents cultures ha pres
l'arquitectura com a mimesi entre el construir, l´
habitar i el pensar.
Cada lloc té la seva pròpia modernitat que
espera ser descoberta, desvelada i creada. És
una formulació de relacions entre tecnologia i
societat, una formulació d'intencions.
La poètica necessita elements retòrics:
proporcions, escala, punt de vista. Tendeix a la
singularitat.
L'arquitectura sense funció té poca força. No pot
competir amb les altres arts.
La qualitat poètica és la representació d'un mite.
La retòrica
La retòrica serveix per controlar i complir les
tres funcions següents:
1. Bastida del procés d’invenció i de
creació del projecte arquitectònic: programes,
estratègies de distribució funcional, dibuixos,
sistemes de representació, etc.
2. Estructura de persuasió amb vista al
client o per convèncer els altres. Sense retòrica
no t’entén ningú. Té aspectes tècnics, però no
garanteixen que el que es diu funcioni. El bon
arquitecte és capaç de canviar-la sense canviar
la poètica.
3. Model de relació entre el projecte i
el context historico-geogràfic. La retòrica ha
d'estar al servei de la bona poètica. No és
científica, ajuda a dir les coses bé.
Es poden donar moltes retòriques amb la
mateixa poètica. Projectar és fer versemblant un
habitar des d’un construir i un construir des d'un
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habitar. Per garantir la qualitat del projecte s'ha
de passar pels arguments i les categories
culturals i arribar a la poètica. Les figures
retòriques ajuden a llegir l'arquitectura. Les
categories culturals i els arguments serveixen
per entendre una obra poètica i la seva evocació.
En definitiva, la retòrica serveix per entendre
l'arrel singular de la poètica.
La poètica
Segons Aristòtil, és una disciplina sistematitzada
que està a cavall entre la lògica, l'estètica i l´
ètica.
La poètica grega va sorgir de la representació
teatral de les seves tragèdies. L’arquitecte no
utilitza el medium de les paraules per tramar les
obres, sinó el projecte constituït pel disseny, els
plànols o dibuixos, i l'obra es representa només
un cop quan es construeix i es converteix en una
obra espacial permanent, encabint mil i una
tragèdies i canviant moltes vegades de
significat.
L'arquitecte és el poeta de les formes, perquè
sap construir-les (tramar-les) poèticament,
mitjançant l'encadenament dels seus elements
dins d'una mateixa totalitat, mite o fàbula.
La relació entre poètica i arquitectura és
potencialment molt fecunda i és una font
d’inspiració i d’orientació per al disseny
arquitectònic.
La clau que dóna la poètica a l'arquitectura
l'hem de buscar en les arrels; que són la
representació de la fàbula o de la imitació
estètica dels fets que constitueixen el cor poètic
de la tragèdia.
Però, en el cas de l'arquitectura, què ha d'imitar?
És evident que les coses pròpies de
l'arquitectura són les formes construïdes i la
trama i que les accions que s'hi realitzen no
canvien substancialment la seva poètica. Imitar
formes no vol dir copiar-les, sinó fabular-les. És
a dir, convertir-les en poesia.
Segons Aristòtil, la qualitat poètica és la
representació d´ un mite. L'estructura és la que
garanteix la qualitat de representació o qualitat
d'estructurar. El bon artista sap estructurar entre
si.
L’estructura poètica està basada en els tres tipus
de reflexions següents:
1. Reflexió històrica
Les sistematitzacions dels academicistes tenen
valor de memòria a través de la qual ens han
arribat molts aspectes disciplinaris de
l'arquitectura que possiblement s'hagurien
perdut. Però hauríem d´ aprendre la lliçó de no
buscar principis en un origen natural i científic
sinó en una cultura.
Els fragments de l’arquitectura grega que ens
han arribat són tan extraordinaris, que continuen
estimulant la nostra imaginació i el nostre
enteniment. La base de l’estètica grega és la
relació (“mimesi”) entre l´ artificial i el natural.
És necessari que l'arquitecte s'identifiqui amb la
seva època per poder-la expressar.
La història de l’arquitectura no és un fet continu
sinó que es produeixen discontinuïtats en
algunes èpoques (Moviment Modern, República
Romana, Renaixement, Il·lustració etc.). Quan
es produeix una discontinuïtat, canvia la
capacitat de projectar, hi ha un augment de
l’autonomia de l’objecte arquitectònic i del
poder d’esquematisme, d’abstracció, i major
flexibilitat del simbolisme. Aquests salts no
pressuposen necessàriament una progressió en la
naturalesa estètica o lògica de l’arquitectura.
Viure intensament el present, el disseny present,
és la millor garantia que les possibilitats poden
aprofitar-se.
2. Reflexions teòriques
Segons Venturi, l’estructura poètica de
l’arquitectura en clau aristotèlica es basa en tres
categories: l’a duplicitat de lectures, el doble ús
d’un element arquitectònic i l’ ús fora de
context. Aquestes categories només tenen sentit
amb relació a la totalitat de l’obra, d’ una banda
i al seu significat, de l’altra.
L’essencial d’una anàlisi poètica, radica en el fet
de considerar les categories anteriors com a
transformacions o “catàstrofes” de lectura, d’ús,
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
La plaça de les Tres Xemeneies” 117
de cultura, de vida i mort, de destí, de
conscienciació, etc.
La capacitat de produir innovació per l´
encreuament correcte entre concepte i imatge
dóna la doble oportunitat a l’arquitectura de ser
tant una obra adient, independent, com una obra
adient pel lloc únic en què se situa. Doble
oportunitat o doble destí que la qualitat poètica
ha d’aprofitar.
3. Reflexions pràctiques
No hi ha mecanismes únics que connectin la
poètica amb el disseny arquitectònic. Es pot
trobar un valor instrumental de dialèctica entre
l’objecte a projectar i el seu context
historicogeogràfic, però mai unes metodologies
infal·libles i úniques.
Connectant amb aquesta idea, Siza Vieira diu:
“...Al iniciar un proyecto nos encontramos ante
una realidad concreta con raíces profundas. [...].
Esta red de datos previos ya contiene casi todo
lo que condiciona un proyecto. [...]. Los croquis
rápidos que aquí presento son un instrumento de
trabajo como otro cualquiera y no una romántica
propuesta metodológica: más que reflejar una
situación previa, ayudan a crear una conciencia
de la multiplicidad de tensiones que comporta
cualquier respuesta posible a un problema
concreto. Son un instrumento de trabajo que
ayuda a establecer una relación dialéctica entre
las intuiciones y la verificación rigurosa de estas
intuiciones...”
Avui dia, el grau de coneixements d’un
arquitecte ha de ser tan complex que la seva
intuïció per si mateixa és impotent per suplir
aquests coneixements.
La clau d'una autonomia productiva de
l'arquitectura és aconseguir una dialèctica amb
el context cultural que incideixi en allò específic
de l'arquitectura.
L'obra que no té un context cultural clar
envelleix malament. Els edificis són com les
persones.
El context ajuda a la innovació i no és ni un
obstacle ni un motiu de còpia.
L'arquitecte modula, amb la barreja específica
entre concepte i imatge en cada obra, la forma
com es relaciona amb la historia, la tradició i la
natura, i defensa així una forma de viure
socialment en una ciutat, un poble o un paisatge.
Aquest és justament el contingut de la poètica
arquitectònica.
EL PARC DE LES TRES XEMENEIES
Antecedents
Si bé centraré l'anàlisi poètica en aquest parc, la
proposta d'aquest projecte forma part d'altres
elements arquitectònics relacionats entre si i que
formen un conjunt unitari, que serà sempre obert
i totalment permeable a les circulacions en totes
direccions. Aquestes parts són:  els nous edificis
d'oficines de FECSA, que ocupen l'espai de
l'antiga central de carbó, les tres xemeneies
existents i l'edifici de la receptora.
Aquest conjunt arquitectònic té façana a
l'avinguda del Paral·lel i se li ha donat un
tractament unitari.
Una làmina d'aigua que envolta el primer cos
d'edifici, més enretirat respecte a l’alineació de
l'avinguda del Paral·lel, reforça la idea d'integrar
la volumetria edificatòria al Parc.
La façana del carrer Vila-Vilà té un tractament
més hermètic, i per això es disposa una pista
poliesportiva aixecada, que manté l'alinieació
del carrer.
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Plànol de situació.
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Estructura retòrica de l´ objecte.
Tòpics persuasius
Estratègies retòriques
La situació inicial era caòtica. Per descobrir el
ritme i l'harmonia necessaris per ordenar el
conjunt va fer falta trobar un camí, una línia a
seguir, unes estratègies retòriques amb la triple
funció de ser la bastida del procés d'invenció i
de creació del projecte arquitectònic, ser el
mecanisme i l'estructura de persuadir, i
demostrar als altres que el projecte s'adapta a les
seves necessitats, gustos, emocions i idees i,
finalment, ha de proporcionar la tensió
dialèctica necessària per connectar el context
immediat amb el context cultural
historicogeogràfic.
Aquestes estratègies retòriques són:
Programa de necessitats
- Reobertura del carrer de Mata entre l'avinguda
del Paral·lel i el carrer Vila-Vilà.
- Nova seu social i d'oficines de FECSA a l'illa
compresa entre l'avinguda del Paral·lel i els
carrers de Mata, Vila-Vilà i Cabanes. Les tres
xemeneies s'han de conservar, atès que la seva
imatge pertany al patrimoni de la ciutat i és un
element referencial del Poble Sec.
- Zona cedida a l'Ajuntament destinada a parc
d'ús públic: un espai d'ús esportiu amb capacitat
per a 150 espectadors i amb els serveis annexos
de vestidors i magatzems. Ample espai obert
capaç d'acollir manifestacions multitudinàries.
Espai amb presència d'elements vegetals,
accessos a l´aparcament integrats al parc, jocs
infantils, botxes i unes peanyes per a la
col·locació d'elements de valor històric i artístic
que, a manera de museu a l'aire lliure, valorin
significativament el conjunt aportant dades de la
memòria industrial col·lectiva.
- Tancament i protecció de l'estació receptora i
parc de transformació de 110 kv.
- Aparcament subterrani entre les instal·lacions
de l'estació receptora i el nou edifici d'oficines,
que ocupa més de la meitat de l'espai lliure.
Distribució funcional. Descripció i
situació estratègica dels tres espais
bàsics que conformen el Parc.
1. La gran plaça pavimentada. Lloc per a
manifestacions ciutadanes, hall d'accés als
edificis de FECSA on arranquen les tres
xemeneies. Aquesta zona està limitada per uns
murs de formigó vist, aliníats amb un mur
existent en l´ edifici petit. Al cantó sud es
disposa una pista poliesportiva elevada i tancada
amb una xarxa superior.
La situació d'aquesta plaça respon als
condicions següents: Està en contacte amb la
zona d'accés als edificis de FECSA, conforma
l'aliníació del carrer  Vila-Vilà mitjançant la
pista d'esports sobre els vestuaris i fa de coberta
de l´aparcament soterrani.
2. Gran arbreda de pollancres. Zona per celebrar
actes més puntuals. Aquí es disposen bancs,
botxes, escultures de FECSA sobre peanyes de
formigó, jocs infantils, una font, un vagó de tren
descarrilat, que sembla que ha sortit de la
receptora, una sèrie de murets de poca altura,
col·locats perpendicularment a l'avinguda, i una
cadira monumental. Hi ha tres tipus de
paviment, un amb panot de vorera, un amb sorra
granítica i l'altre amb formigó porós. Aquesta
zona, situada al llarg de l'avinguda del Paral·lel,
actua com a sala hipòstila ombrívola prèvia a la
plaça, a través dels murets de formigó que
limiten el parc, i inviten a entrar per la seva
disposició en sentit a l'accés.
3. Gran catifa central de fusta que, com a macla
dels tres espais, absorbeix els dos eixos existents
i formalitza un centre monumental del conjunt.
És la casa del Parc amb la porta sempre oberta,
la llar de foc, el balcó amb barana i l'ascensor de
l´aparcament, directament a la sala.
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Proporcions i dimensions
Per fer la composició del Parc s'ha tingut en
compte el mòdul d´ 1,2 x 1,2 m que va servir per
desenvolupar l'edifici i que en el Parc s'ha
convertit en unes dimensions més adients però
múltiples de l'anterior, de 4,8 x 4,8 m, que
organitza l'especejament del paviment i la
plantació d'arbreda.
Planta del conjunt
Transferència d'altres arts a
l'arquitectura. Giorgio de Chirico
L'obra pictòrica de Giorgio de Chirico ha servit
de línia inspiradora de tot el projecte.
Aquest  pintor italià és coetani de l'època que es
vol recordar, quan hi havia la central de carbó
de FECSA, que va ser la primera de Barcelona.
Aquest procés dóna la clau d'una autonomia
productiva de l'arquitectura en aconseguir una
dialèctica amb el context cultural que incideix
en el que és específic de l'arquitectura.
Tota aquesta atmosfera poètica s'aconsegueix
utilitzant l'estratègia retòrica de mimetitzar
l'obra pictòrica de Giorgio de Chirico. Això
explica l'existència d'alguns objectes del Parc
com són: les peanyes, el cobriment cònic de la
sortida de l'aparcament, l´escenari, els bancs, la
cadira monumental, la catifa de fusta central, el
color del paviment, la rampa protagonista de
l'espai central, etcètera.
Tota aquesta línia també serveix per conformar
una sèrie de conceptes com són l’ ambivalència
exterior-interior, els canvis d'escala i un
tractament general que tendeix a l'abstracció
geomètrica.
Construcció com a base d'un sistema
arquitectònic
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La utilització del formigó com a material
predominant en el conjunt arquitectònic (murs,
paviment, esquelet exterior dels edificis de
FECSA) pretén evocar una època passada en la
qual la màquina i les edificacions industrials
eren les protagonistes.
Itineraris retòrics entre les diferents
parts
Encara que aquesta obra és oberta, hi ha una
sèrie d'itineraris que vénen marcats pels murets
de l'avinguda del Paral·lel, el carrer Mata, el
corredor de FECSA, les portes en el mur
posterior de la "sala del teatre" que coincideixen
amb els passadissos entre les "butaques" i la
porta de "la casa del Parc".
Deformació projectiva. Catacresi
La cadira monumental i fora d'escala situada a
l'extrem del Parc busca la perspectiva més
interessant, reforçant així la direcció i el sentit
en què es troben les xemeneies, veritables
motors i protagonistes de tot el conjunt
arquitectònic.
Figures o estructura simbòlica de
l'estil
Metàfores entre elements constructius
i elements naturals
Arbreda de pollancres com a sala hipòstila
prèvia al Parc
Quadrat central com la casa del parc, situada en
el lloc precís, amb molts elements propis com la
finestra amb reixa, la porta, la terrassa, els
desguassos, el paviment, les catifes, el mobiliari,
l'ascensor, les escales, les parets, el sostre com a
negatiu, la llar de foc, la il·luminació i les vistes
cap a la plaça del poble per un costat i cap al
bosc per l'altre.
Simetries
Es podria parlar d'una simetria o connexió del
pensament filosòfic de Giorgio de Chirico amb
el resultat de l'obra que ens ocupa.
Diu De Chirico: "Quina pau, quina
panoràmica... quines places severes i solemnes
amb les arcades que sembla que responden a
una necessitat: són tan espaioses que no
oprimeixen... una llum meravellosa... i, que
bella, és la ciutat quan cau la nit. "
Inicialment, hi havia un sol espai pla que s'ha
transformat en una diversitat d'ambients i llocs
dins d'un equilibri dinàmic, encara que, com
diuen els autors: "Aquesta forma vol tenir la
qualitat d'una quietud agressiva, com les feres
quan mengen i vigilen."
Seqüència de superfícies planes horitzontals
com si fos una representació.
Continuïtat visual d'espais connectats físicament
per la gran catifa central.
Contràriament a un tipus d'intervenció
arquitectònica que destrueix la figuració
convencional de l'arquitectura establerta al llarg
del temps, aquesta és el producte d'una recerca
de molt de temps i que el propi lloc ha exigit:
Un lloc presidit per tres xemeneies del Paral·lel,
veritable símbol de Barcelona, i la referència
més important del projecte de la plaça. Sense
elles tot hauria pogut ser molt diferent.
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Quadres del pintor Giorgio de Chirico, que a partir d’una relectura arquitectònica han servit per argumentar l’atmosfera ambiental
de la plaça de les Tres Xemeneies
Alçat de la plaça.
Misteri melangia d’un carrer, 1914
Oli sobre tela, col·lecció particular
El mal geni d’un Rei, 1914
Oli sobre tela, col·lecció particular
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Estructura poètica
El disseny d'aquest projecte deriva de l'ambient
industrial que inicialment hi havia a la zona.
Aquesta visió es filtra a través de l'obra
metafísica de Giorgio de Chirico i aquesta
“mimesi” posada a la pràctica crea la poètica de
la plaça.
Així podem descobrir: vagons de tren
descarrilats, màquines industrials, una enorme
rampa, color apropiat del paviment per
potenciar llargues ombres provocades pels
edificis propers, plantacions enmig de la gran
ciutat, objectes per seure, personatges al fons de
l'escena i que sempre són diferents ja que podem
ser tots nosaltres, la figura dels arcs que pot ser
la visió des de sota la cadira monumental, la
figura geomètrica caiguda sobre la rampa, les
xemeneies existents, objectes-màquines sobre
peanyes, uns espais limitats per edificacions i
observats per personatges des de les finestres,
murs que delimiten espais, llargues ombres
sobre un paviment grogós.
Si faltés algun component que desvirtués
aquesta línia perfectament marcada, provocaria
automàticament una reducció de la qualitat de
l'obra. Hi hauria menys poètica o no n´hi hauria.
La doble forma i la doble funció són fictícies i la
relació que s'estableix entre elles és la poètica.
Quan hi ha un canvi de forma, hi ha d’haver un
canvi de funció (articulació).
En aquest projecte, trobem moltes formes que es
dupliquen en dobles funcions. Són les següents:
- Cadira monumental. Marca una direcció clara
o potencia un eix imaginari que mira a les tres
xemeneies existents; és una cadira a escala amb
els sentiments i, segons els autors, també s'ha
pensat perquè actuï com a fita inequívoca de
lloc d'encontre.
- Murets-límit d´arbreda. Marquen el límit de la
vorera de l'avinguda del Paral·lel amb el Parc i
marquen una direccionalitat en el sentit de
l'accés.
- Arbreda. Plantació al mig de la ciutat i sala
hipòstila del Parc.
- Casa del Parc. Espai dins d'un altre espai, zona
reguladora de dos eixos diferents i "la casa del
Parc".
- Bancs de la plaça pavimentada. Són els bancs
del Parc, figura insubstituïble de qualsevol parc
i, a la vegada, conformen la "platea " del teatre a
l´ aire lliure.
- Murs-límit de la plaça pavimentada. Delimiten
el teatre, separen l'arbreda de la plaça
pavimentada i contenen els tubs de ventilació de
l´aparcament soterrani.
- Figura geomètrica sobre la rampa.
Representació d'un objecte de l'obra pictòrica de
Giorgio de Chirico que conforma l'accés a
l´aparcament.
Categories. Catàstrofes
Donen la clau per a la invenció i la relectura
d'una obra. Marquen els aspectes estructurals
d'una poètica a través dels quals es poden
comunicar el creador i el receptor d'una obra
poètica.
- L'escala de les diferents zones (arbreda de
pollancres, plaça pavimentada i catifa central) és
l'apropiada per delimitar els diferents ambients i,
a la vegada, fa que la composició resultant
estigui equilibrada i compensada.
- La relació entre les zones s'efectua sempre a
través de filtres o elements d'unió. Mur foradat
que connecta i filtra l'arbreda i la plaça
pavimentada. Gran catifa central com a element
diferenciador i integrador d'espais. Sèrie de
murets paral·lels que separen i marquen
direccions al límit de la vorera de l'avinguda del
Paral·lel.
- La composició resultant del projecte. Les dues
grans superfícies són equivalents (dura i tova) i
el quadrat central actua d’element articulador.
La seva presència, situació i dimensions fan que
desapareguin les tensions que provoquen els
canvis de material, d´usos i d'eixos.
Distàncies visuals
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En tot el projecte, hi ha un joc de visuals que
tenen en compte les distàncies de l´ observador a
l´ objecte i les seves variacions.
- La pista poliesportiva, vista de lluny, podria
dir-se que és un temple situat a dalt d'un cim.
- L'escenari dóna pautes de lloc tancat, en situar-
te dins d'un teatre.
-  El vagó de tren descarrilat, filtrat per
l'arbreda, fa que sembli un lloc ancorat en el
temps; en un passat que serveix de referència i
que volem conservar.
- La cadira monumental, situada a l´extrem de la
vorera, fa que les diferents visuals dels
observadors en apropar-s´hi siguin irreals i
pròpies d'un espai metafísic.
- Visuals des del carrer Mata. Tots els
esdeveniments del Parc passen
perpendicularment en aquesta via. Les visuals
llargues són a la zona de l'arbreda i les curtes a
la plaça dura amb la gran tanca com a teló de
fons.
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6.1 EL MONUMENTO COMO UNA FORMA DE HISTORIA,
LA INTERVENCIÓN COMO UNA FORMA DE CULTURA.
(Jaume Fresquet Folch)
M. Carmen Balcells, Arq.
Era una pintura. Habían pintado el mar, aquellos
hijos de perra. En Filadelfia a veces lo hacen, es una idea
de los arquitectos, sobre el cemento pintan paisajes, bosques
y cosas por el estilo, así tienes menos la impresión de
vivir en una ciudad de mierda.
Nocturno hindú
Antonio Tabucchi,
Las líneas que siguen son unas breves
pinceladas que enmarcan nuestra labor de
búsqueda y reflexión en torno a la intervención
sobre los elementos inmuebles del patrimonio
histórico. Ésta parte de dos premisas básicas
que, a lo largo del período de estudio que ahora
iniciamos, miraremos de explicar, contrastar y,
en su caso, modificar o corroborar:
1. Asumir el análisis histórico como un
componente necesario y previo a la elaboración
del proyecto.
2. La intervención sobre un monumento es, en
definitiva, una intervención arquitectónica que
tiene como objetivo final generar una
arquitectura.
Tanto la valoración de la elaboración de la
aproximación histórica como la de la
intervención arquitectónica han sido el resultado
del desarrollo que cada una de las disciplinas
implicadas -la historia y la arquitectura- han
tenido por separado y, a la vez, de la forma de
diálogo que en cada momento han adoptado.
Tiene sentido enfatizar esta dicotomía entre el
diálogo y la disociación del material histórico
con que se trabaja y la producción
arquitectónica por la propia naturaleza cultural
de los elementos sobre los cuales se trabaja. Es
hoy evidente y aceptado que la arquitectura no
puede estar desvinculada del lugar y de la
cultura donde se desarrolla, pero, en los casos
que nos ocupan, la citada vinculación adopta, en
cierta manera, su máxima expresión, que
condiciona, de una forma determinante, no
contingente, la formulación de la arquitectura.
Se puede decir que la disociación a la cual
hacemos referencia no es exclusiva de este tipo
de intervenciones, sino que afecta de igual
forma a las estructuras urbanas históricas y
también, aunque en menor intensidad, a
cualquier clase de intervención arquitectónica y
urbanística.
La historia, sacudida una y mil veces en el curso
de este siglo, parece estar hoy en un período de
reafirmación, no exento, por descontado, de
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altibajos. La crisis ideológica que sufre nuestra
sociedad, junto a los intentos de propiciar “el
gran giro a la derecha” en el terreno de las
ciencias sociales, promovido especialmente por
parte de los sectores del conservadurismo
norteamericano,1 y los últimos impulsos del
cientifismo no han derribado el edificio de la
historia. Bien al contrario, ha experimentado un
proceso de revalorización, no a partir de las
ciencias sociales, afectadas de un cierto
complejo de inferioridad y en muchos casos
inclinadas a “excesos cientifistas” estériles,2
sino de ciencias como la biología o la geología,
que ahora reivindican “la revalorización de la
contingencia de la simple historia frente a la
vieja fe en las leyes de la naturaleza”.3
No podemos dejar de destacar la enorme
influencia ejercida en la cultura moderna por el
llamado “giro lingüístico”, que ha hecho su
aportación a los estudios históricos así como a la
teoría de la arquitectura, pero que en el terreno
de la historia ha caído, en algunos casos, en
extremos que muy lúcidamente ha denunciado J.
Fontana (“una invasión del análisis del discurso
amenaza con reemplazar el de la realidad”).4
El resultado de todo eso es que, a diferencia de
unos años atrás, la historia no es cuestionada. Lo
son, en todo caso, aspectos relativos al enfoque,
la metodología, la finalidad... que dan lugar a
muchas corrientes de estudio que hoy conviven
en la disciplina.5
En el terreno de la praxis arquitectónica
podríamos decir, de una forma general -con
todos los riesgos que entrañan las
                                                          
1
 Cuyo buque insignia fue en su momento, en 1989, el
artículo de Francis Fukuyama, “El fin de la Historia”.
2
 F. FERNÁNDEZ BUEY, La ilusión del método. Ideas
para un racionalismo bien temperado, Barcelona, 1991.
3
 S.J. GOULD, La vida maravillosa. Burgess Shale y la
naturaleza de la historia, Barcelona, 1991.
4
 J. FONTANA, La història després de la fi de la història,
Vic, 1981.
5
 J. FONTANA, op. cit.
generalizaciones-, que desde los años setenta no
ha habido una postulación definitiva, más
teórica que formal, del material histórico como
elemento integrante del discurso proyectual. No
obstante, el resultado de este enfoque no es ni
mucho menos unívoco, en la medida que el
material histórico ha sido y es utilizado de
formas muy diversas, desde la generación de
recursos formales hasta el planteamiento de la
historia como una generadora de un estado de
conocimiento capaz de ser interiorizado y de dar
lugar a arquitecturas. Igualmente, desde un
punto de vista político, la historia es objeto de
requerimientos y usos muy diversos, que van de
la utopía a la crítica social. 6
Todo el mundo está de acuerdo hoy en entender
que el patrimonio arquitectónico es una forma
de historia que se define como aquella
producción de nuestros antepasados y
contemporáneos que por sus características
específicas es necesario valorar, conservar,
utilizar, disfrutar y transmitir en las mejores
condiciones a las generaciones futuras
(definición del SERPAC, 1976). Esta
consideración monumental es, sin duda,
heredera del concepto de monumento derivado
de las formulaciones fruto de la Revolución
Francesa, que fue objeto de un análisis magistral
a principios de siglo por Aloïs Riegl.7
formulación que aún hoy es, en cierta forma,
válida. La tesis de Riegl parte de la base de que
lo que él llama “culto a los monumentos” es un
fenómeno esencialmente moderno. Uno de los
aspectos más interesantes de su formulación
reside en la consideración del monumento como
un contenedor de una pluralidad de significados
(valores) que, a la vez que lo definen, dan lugar
a tensiones entre ellos que tienen su
manifestación física a la hora de adoptar uno u
otro criterio de intervención. Las categorías de
valores de Riegl se han ido sedimentando en la
sociedad y, de una forma simplificada y a veces
                                                          
6
 B. HUET, Anachroniques d’Architecture, Bruselas, 1981.
7
 A. RIEGL, El culto moderno a los monumentos, Madrid,
1987 (1903(1)).
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
El monumento como una forma de historia, la intervención como una forma de cultura 127
reduccionista, se identifican con los valores
sentimentales, las sacralizaciones a ultranza, el
respeto y una vaga idea de pasado o de raíces
propias... que tienen un doble y aparente efecto
contradictorio: un cierto sentido de apropiación
del monumento pero, a la vez, un alejamiento en
lo que se refiere a su utilización y disfrute
cotidiano.
En esta misma clave se entiende la relación
entre las diferentes expresiones políticas y las
arquitecturas que han generado;  las
utilizaciones del estilo en lo que se refiere a la
apropiación del pasado han generado la
identificación de los estilos nacionales. Así, por
ejemplo, el nacionalismo ha tenido, en distintos
lugares y momentos del mundo occidental, un
papel destacado en relación con la
consideración y la utilización de los
monumentos, y Cataluña no ha sido una
excepción. Fundamentalmente desde el
Renacimiento la elaboración histórica de un
pasado nacional ha tenido un gran peso
específico en relación con el hecho patrimonial
catalán y tiene su expresión en la actualidad, y
ha generado una amplia controversia entre los
historiadores que ha dado lugar recientemente a
la defensa a ultranza de la “historia nacional” y
de la “historia-mito”.8
La reducción del dominio privado, así como la
evolución que a lo largo de los siglos XIX y XX
ha tenido la consideración del monumento y las
diferentes actitudes con relación a la
intervención, o la no intervención, sobre el
mismo, han tenido su reflejo en distintos
campos, desde las propias intervenciones hasta
el ordenamiento legal. Especialmente
significativa es la adopción de la terminología
de bé cultural en la Ley del patrimonio cultural
catalán. Seguramente, en contra de algunas
prácticas habituales, el monumento pierde la
categoría arquitectónica en favor de la cultural,
con una clara introducción de la pluralidad y del
concepto social del mismo.
                                                          
8
 Véase el prólogo de Josep Termes en la obra Història,
política i cultura dels Països Catalans, Barcelona, 1996.
En lo referente a las tendencias arquitectónicas
de las intervenciones, éstas han sido teorizadas y
resumidas por diferentes autores. Siguiendo el
esquema sintético de A. Capitel,9 podemos
hacer un recorrido de las teorías de Viollet-le-
Duc en base a la restauración de estilo, pasando
por la visión romántica de aspecto preservativo
y no intervencionista de John Ruskin, hasta
llegar a las formulaciones, más modernas, que
se inician con el “restauro scientifico”. C.
Boitio, pionero de esta tendencia, se basa en una
restauración mínima y en la notoriedad
moderna, mientras que G. Giovannoni establece
el concepto de integridad arquitectónica, que da
paso posteriormente a la práctica de un
ambientalismo moderno (Albini, Gardella,
Rogers) y a una crítica estructural del concepto
de ambiente (A. Rossi). Acaba el autor
defendiendo la llamada restauración crítica, en
base al concepto de analogía y contradicción,
que ha tenido una incidencia capital en las
restauraciones de estas últimas décadas, sobre
todo en aquellas promovidas por el Ministerio
de Cultura. En una línea parecida se manifiesta
Solà-Morales,10 que propugna la utilización del
material histórico como pauta analógica del
nuevo artefacto edificado; no obstante, creo que
los conceptos creados por el academicismo han
perdido validez y que ahora solo se puede
reconocer la facticidad de la obra concreta y el
infinito sistema de referencias de la arquitectura.
Cuando incidimos sobre un monumento se ha de
conocer su realidad cultural y proyectar las
nuevas aportaciones de manera que generen
nuevos significados que puedan ser añadidos a
los propios del elemento, sin anularlos ni
disminuirlos, y que la suma de todos ellos -
viejos y nuevos- pueda ser nuevamente
reinterpretada como una sola arquitectura. Es
                                                          
9
 A. CAPITEL, Metamorfosis de monumentos y teorías de
restauración, Madrid, 1988.
10
 I. DE SOLÂ-MORALES, “Del contraste a la analogía.
Transformaciones en la concepción de la intervención”, en
Història urbana i intervenció en el centre històric, Lleida,
1986.
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decir, ya hemos visto, aunque muy
resumidamente, que una realidad monumental
tiene diferentes significados y valores; en este
orden de cosas sería preciso distinguir cuándo
este elemento se puede entender como
arquitectura o cuándo es simplemente un objeto
rememorativo del pasado (eso se entiende
usualmente como “monumento arqueológico”).
Un monumento es arquitectura cuando
realmente realiza o puede realizar una función y,
por lo tanto, independientemente del peso, la
consideración y las connotaciones que se
derivan del hecho monumental, se ha de
entender que ha de dar una respuesta como
elemento arquitectónico. En este caso, pues, sea
cual sea la escala de la intervención, no se
deberá perder nunca la referencia de que
estamos trabajando sobre una arquitectura que
tiene incorporado un material histórico encima y
que, aunque sea transformándola, el resultado
final tendrá que ser también una arquitectura, en
unos casos nueva y en otros la misma.
En función de las características de aquello que
es nuevo y aquello que es viejo, podríamos
intentar hacer una clasificación aproximativa de
las intervenciones sobre los monumentos:
1. Intervenciones sobre monumentos
arqueológicos: aquellas que realmente
responden a los requerimientos que se pide
a una arquitectura; es decir, una forma y
una función. En esta categoría aún podemos
distinguir:
• los que realmente ejercen la función, y
• los que potencialmente la pueden ejercer,
casi siempre en base a un nuevo uso
En cuanto a la aproximación al método
operativo en las intervenciones sobre
monumentos arqueológicos, será necesario tener
en cuenta:
• el análisis histórico del elemento, que nos
proporcionará el conocimiento detallado de
su forma y de las transformaciones
eventuales de ésta en una secuencia
diacrónica, así como de sus valores y
significados históricos;
• el análisis de los valores simbólicos y
artísticos (entendidos en el sentido de lo
que se ha llamado la “voluntad de arte
moderna”) extramateriales;
• el análisis del entorno del monumento, con
la finalidad de delimitar aquello que es
necesario al elemento para expresarse; y
• el análisis técnico de las patologías, ya sean
estructurales o constructivas.
La parte propositiva deberá, pues, ser capaz de
expresar las diferentes realidades culturales del
elemento y garantizar, independientemente de
cual sea la estrategia, la preservación del
elemento en todas sus vertientes de significado,
restituyendo el entorno histórico -en caso de que
eso sea posible- o bien -en el caso de que esté
muy transformado- estableciendo un diálogo
con el mismo que aporte una nueva significación
a la unión de uno y otro. En estos casos, aunque
no acompañados genéricamente de actuaciones
mínimas, no se ha de caer en la pretensión o en
la falacia de la recuperación del monumento que
había sido, ya que la consideración monumental
siempre será un valor subjetivo y temporal, con
los significados sociales y culturales que en cada
momento tenga.
Por lo que se refiere a las intervenciones sobre
lo que hemos llamado monumentos
arquitectónicos, no debería variar en su
estrategia todo aquello que hace referencia a la
parte analítica y propositiva. En este caso, los
significados que se derivan de los análisis tienen
una incidencia decisiva en las nuevas
formulaciones que se necesiten efectuar. El
problema de la escala de la intervención, que a
priori podría parecer determinante a la hora de
establecer la relación entre los significados del
edificio y las nuevas propuestas, creemos que no
es decisivo; en todo caso, la cuestión de la
escala es un tema de resultado, pero no
determinante. Los diferentes análisis tienen
como objetivo principal interiorizar cuáles son
los valores del elemento y las invariantes
arquitectónicas que se deben mantener, calibrar
o poner en valor. Deberá ser la respuesta
arquitectónica, sea cual sea la escala de la
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misma, la que permita volver a construir la
arquitectura con un sentido pleno, es decir, la
que permita que sus invariantes y su pluralidad
de significados puedan manifestarse en un
discurso armónico, en una nueva realidad
arquitectónica. Es en este sentido, ya reiterado y
que demasiado a menudo justifica las
arbitrariedades, que se suele afirmar que cada
edificio constituye un problema diferente y, por
tanto, requiere una respuesta individualizada.
De hecho, la gran dificultad reside en enlazar
dialécticamente la fase analítica y la proyectual
en el sentido que la fase analítica no debe ser
instrumentalizada ni utilizada a posteriori para
justificar la propuesta, como a menudo sucede.
La fase proyectual debe dar una respuesta
actual, en función de una cultura histórica
heredada, a los objetivos que pretende y no
convertirse en una solución meramente
tipológica y rígida, más unida a apropiaciones
de estilos que a la aprehensión del monumento.
Es aquí donde, aceptando fatalmente que
siempre será la factibilidad de la conclusión la
que, en definitiva, determine la bondad del
resultado, parece positivo acercarse a modelos
de elaboración teórica que faciliten este enlace
entre analítica, proyecto y obra y estimulen la
reflexión sobre este proceso. En este sentido,
puede constituir un camino la propuesta de
modelo teórico de actuación en que, en base a la
materia histórica, se incide en un segundo nivel
donde se interrelacionan las motivaciones, la
idea del proceso de transformación y la
intencionalidad subjetiva, para dar lugar a la
formalización de la obra propuesta.11
En el fondo, y como última reflexión, se puede
tener la impresión de que, de la misma manera
que la intervención sobre los monumentos no es
un fenómeno de época moderna, la búsqueda de
significados en la arquitectura se encuentra ya
en las primeras formulaciones escritas sobre el
hecho arquitectónico. En este sentido, la obra de
                                                          
11
 Modelo propuesto por J. Muntañola, inspirándose en el
constructivismo ruso. J. MUNTAÑOLA, Documentos de
Arquitectura, núm. 12 (Almería, 1990).
Kostof 12 es una excelente lección que, bajo la
forma de erudición, ofrece un planteamiento que
provoca en el lector una sensación de humildad
y realidad hacia las propias reflexiones.
En cuanto a este aspecto, entendemos como
paradigmáticas en su simplicidad sus
afirmaciones en lo que se refiere a la historia de
la arquitectura y a la arquitectura misma, cuando
define ésta como un escenario natural de la
actividad humana y centra su verdad en el uso,
hecho que nos lleva a reflexionar sobre la
cantidad de errores y desencantos que provoca
la implantación de usos en estas arquitecturas
que tratamos cuando nos vienen impuestos y son
contradictorios con un análisis de las realidades
de los elementos. Cuando nos habla del contexto
total de la arquitectura dice claramente que,
después de examinar la forma física, las
particularidades sobre el encargo, la identidad
del patrocinador, los materiales, la
financiación... debemos ir más lejos y entender
la arquitectura como un acto social, que lo es
tanto en el método como en el propósito.
Cuando se intentan buscar significados estéticos
a una formalización arquitectónica es fácil
recordar el primer tratado sistemático de
arquitectura, el de Vitruvio, que sustentaba a la
arquitectura en su célebre trinidad: belleza,
función y estructura, hecho que después recoge
también L.B. Alberti cuando, en su tratado De
re aedificatoria, centrándose en el tema de la
belleza, define la arquitectura como nacida de la
necesidad, destinada a proteger y, a satisfacer
las exigencias sociales, y es un requisito humano
esencial que encuentra su origen en la
satisfacción de las necesidades y progresa a
través de la comodidad hasta la belleza.13 En
estas ideas, recurrentes a lo largo de la historia
de la arquitectura, encontramos una formulación
teórica de los ensayos contemporáneos para
analizar las relaciones entre poética y
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 S. KOSTOF, Historia de la arquitectura, Madrid, 1988.
13
 J.M. ROVIRA y A. MUNTADA, eds., León Battista
Alberti, Barcelona, 1988.
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arquitectura,14 que encuentra en la visión
semiótica de la arquitectura, ampliada por la
sabiduría poética y la retórica clásica, la clave
para aproximarse a este concepto de satisfacción
estética.
Lleida, 1 de marzo de 1997
                                                          
14
 J. MUNTAÑOLA; Poética y Arquitectura, Barcelona,
1981.
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6.2.CONTINUUM VERSUS MONUMENTO, NO-MONUMENTO
La reutilización continua de la forma urbana y de la arquitectura como clave de la intervención en
los centros históricos. La estratigrafía inversa como método proyectual.
Enric Mir, Arq.
La visualización de la forma urbana de los
centros históricos de nuestras ciudades desde el
aire constata el hecho de que, más allá de la
trama intrincada de calles, de la sucesión de
masas construidas..., la característica principal
es el "continuum". Esta continuidad de la forma
urbana , real ante nuestros ojos y presente en la
mayoría de los centros históricos de nuestras
ciudades, se explica como fruto de un proceso
histórico-social y consecuencia de un concepto
global y de conjunto, de resultado complejo.
Cada una de las partes es importante en cuanto
forma parte y es secuencia de un todo,
independientemente de su valoración intrínseca
como parte, dentro de un proceso de lecturas
alternativas-simultáneas no analizables desde
otro punto de vista que el del propio proceso.
Proceso vigente, válido y continuo desde sus
orígenes.
Simultáneamente, descubriríamos -en muchos
casos- dentro de este "continuum", profundas
heridas, desventramientos, mutilaciones... que lo
interrumpen, en forma de vacíos o llenos de
otras formas que niegan el continuum inmediato
y, por tanto, el global de la forma urbana. Un
análisis de las causas de estas discontinuidades
nos indicaría que algunas de ellas son fruto del
furor de las fuerzas de la naturaleza o de la
irracionalidad de los conflictos bélicos. Pero la
mayoría tienen su razón de ser en la
racionalidad de la destrucción sistemática de la
forma histórica, en aras de una pretendida
regeneración social a partir -equivocamente- de
la sustitución arbitraria de la forma urbana
histórica y, por tanto, de su continuum.
Se define la forma urbana como forma artística,
la historia de la forma urbana resulta, entonces,
parte de la historia de la cultura.1
La cuestión es dilucidar las posibles causas del
punto de inflexión con relación al continuum de
la forma urbana histórica. Para así entender
desde la discontinuidad las variables
intervinentes en el proceso del continuum y así
actuar en consecuencia sobre la discontinuidad...
...La arquitectura, según Spiro Kostof, es el acto
de construir o, mejor dicho, de definir lugares
para la acción ritual; por tanto, define lo
ilimitado a través de la circunscripción y la
enfatización, el límite y el hito, y así el
monumento respectivamente.
La arquitectura describe simplemente el acto de
construir lugares para el uso ritual.2
                                                          
1SAURA, Magda. Metodologia. DRETS DELS
CIUTADANS JUEUS PER A LA PLANIFICACIÓ URBANA
I L'ARQUITECTURA, pág. 296, Mossé ben Nahman y su
tiempo, Ajuntament de Girona, 1994
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación132
El poblado, en su origen, lo podríamos definir
como la suma de arquitecturas en que habitan
sus habitantes-constructores, definiendo
“habitar” como todo aquello relacionado con el
vivir, definiendo como primer objetivo el
agrupamiento, la supeditación de lo particular
del individuo a lo comunitario, fruto del
gregarismo humano. La ciudad sería en su
origen el nivel superior al agrupamiento
primario de supervivencia, en el que la
supeditación de lo particular a lo comunitario
implica una complicada trama de interacción
social con la definición de grupos especializados
de trabajo, clases sociales, roles y estatus; por
tanto, reglas, civilización... sociedad. Reglas,
compromisos entre individuos y entre estos y lo
comunitario. En definitiva, delimitación y
limitación de lo privado por lo público, lo
comunitario. En consecuencia, las dos grandes
características de la ciudad son la organización
social y la definición y el equilibrio de los
ámbitos de lo público y de lo privado, como
propiedad, uso o poder.
La ciudad, por encima de todo lo demás,
tipificaba un proceso social. La revolución que
trajo consigo radicaba en la interacción mutua
de unas gentes con otras.3
Las diferentes arquitecturas que componen la
ciudad reflejan esta complicada trama y, por
tanto, existe una arquitectura que delimita el
espacio para vivir; una arquitectura hito-
monumento, pública y representativa, etc. Son
arquitecturas iguales valorativamente. Una
responde a lugares de ritos privados, interiores,
y la otra a lugares de ritos públicos
representativos, simbólicos y externos. A partir
de este momento, la ciudad se convierte en parte
del paisaje y su cualidad primordial no es lo
original del agrupamiento, la supeditación de lo
particular a lo común, sino su transcurrir en el
tiempo..., su permanencia. Las diferentes
                                                                              
2KOSTOF, Spiro. HISTORIA DE LA ARQUITECTURA,
Alianza Forma, pág. 43
3
.ídem, pág. 82
arquitecturas y su suma, la ciudad, tienen
sentido en cuanto se mantenga la interacción
social y la sociedad que las ha hecho posible.
Cuando estas, evolucionan o desaparecen; su
arquitectura evoluciona pero no desaparece,
pues la ciudad es el hábitat natural del hombre y
lo que acontece es que las arquitecturas se
reciclan. Arles, la Mezquita de Córdoba, la
ciudad de Ur, etc. son ejemplos conocidos de
reutilización de la arquitectura, como tantos
otros. En estos casos, la ciudad y sus
arquitecturas son fruto de un proceso dinámico
y continuo. Por tanto, el hecho de la
reutilización arquitectónica implica la razón de
ser de la forma urbana histórica, el continuum.
Reutilizar, reciclar, conlleva la actuación sobre
una base que, aunque cambiante en el tiempo y
el lugar, permanece y se convierte en sustrato de
la forma. Esta amalgama de presente y pasado
en proceso cambiante, en parte reciclado en
parte original, suma y retazos de las memorias
de los actores que vivieron en ese escenario de
la vida que es la arquitectura, es el continuum.
Sus habitantes-constructores-reutilizadores
perviven en las intervenciones realizadas sobre
las piedras... de la forma urbana que un día los
cobijó. Y esta es fruto del proceso continuo de
todos ellos.
El proceso sociocultural de la reutilización,
natural y no-conciente en su asunción, no
implica una valoración implícita y jerarquizada
de las arquitecturas de la forma urbana. Por
tanto, cualquier arquitectura es susceptible de
ser reutilizada.
El cambio de sensibilidad provocado por el
romanticismo conlleva -ya en los albores del
siglo XIX- un cambio de actitud con respecto al
pasado y a sus monumentos, definido por Alois
Riegl en su libro El culto moderno a los
monumentos. Durante toda la historia de la
arquitectura, el monumento ha sido hito y límite,
simbolizando en un determinado momento de
una determinada sociedad. De este modo se
establece una relación unidireccional entre el
monumento -hito, límite, arquitectura pública,
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representativa...- y la cultura de la sociedad que
lo genera.
Completamente diferente al entendimiento del
monumento clásico por parte del Renacimiento
como fuente de aprendizaje -las primeras
disposiciones para la preservación de
monumentos son del Renacimiento Breve de
Paulo III.1534- El cambio citado implica el
establecimiento de una relación bidireccional
entre el monumento y la cultura que lo genera.
Por tanto, desde la lectura del monumento, es
posible rememorar la cultura que lo ha generado
entendiéndose como documento, como hito del
pasado a preservar. Cambia pues su significado
en el tiempo, se aleja de su realidad física y se
impone su sacralización ritual.
Los monumentos históricos son, por oposición a
los intencionados, no intencionados, pero desde
un principio está claro que todos los
monumentos intencionados también pueden ser
no intencionados y representan solo un pequeño
fragmento de los no intencionados. Dado que
los autores de estas obras, que hoy se nos
presentan como monumentos históricos, en
general solo pretendían satisfacer ciertas
necesidades prácticas o ideales propias, de sus
contemporáneos o, como mucho, de sus
sucesores más inmediatos, y que seguramente
no pensaban en dejar a las generaciones de
siglos posteriores testimonios de la vida y la
creación artística y cultural propias, la
denominación de monumento que a pesar de
ello solemos dar a estas obras no puede tener
un sentido objetivo, sino solamente subjetivo.
Pues el carácter y el significado de monumentos
no corresponde a estas obras en virtud de su
destino original, sino que somos nosotros,
sujetos modernos, quienes se lo atribuimos [...]
Los monumentos intencionados hubieron de
sucumbir a los efectos de la erosión formal y la
destrucción a partir del momento en que
desaparecieron aquellos para los que estaban
destinados y que habían tenido un interés
constante y vivo en conservarlos.4
Esto implica una jerarquización excesiva con
relación a aquello no-monumento, rompiéndose
el sutil equilibrio entre arquitectura pública-
representativa y privada-cotidiana que forma la
ciudad. Los diferentes pasados se explican a
través de la óptica del monumento como épica
cultural, con la pérdida de interés de la
arquitectura cotidiana como ritual cercano y
conocido. Así pues, el valor documental de la
arquitectura desde esta óptica se concentra en lo
monumental. Simultáneamente, se consolida el
individuo o el valor-potencial individual en
relación con lo colectivo por afirmación de la
razón como génesis, implicando la conciencia
de la posibilidad del hoy con un cierto desprecio
del significado y la aportación de las
generaciones anteriores se genera una cierta
ruptura del continuum generacional como
cotidiano. En consecuencia, se impone el valor
de novedad sobre la tradición junto a la
preservación de los monumentos como pasado
épico.
Toda la teoría de la restauración se define
principalmente con relación al monumento
(Violet-le-duc, Ruskin, Boitto) o a su entorno,
ambiente, ciudad como monumento
(Giovannoni, Bonfanti). Es interesante remarcar,
con relación al tema expuesto, la aportación de
Giovannoni en cuanto define, una vez por todas,
el valor documental de toda la trama, no
solamente de la monumental, aunque sus
propuestas de intervención estén en la órbita del
falso histórico.
En el momento actual de confusión es cuando
hemos de introducir el concepto viejo y
olvidado de la reutilización, es decir, reciclar
aquello existente para adecuarlo a las nuevas
necesidades. No entramos en criterios
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MONUMENTOS, Editorial Visor, págs. 28-29
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valorativos, históricos, de calidad; lo existente
es reutilizable a priori como base o sustrato y...
como parte del continuum. Este es el concepto,
como ya se ha comentado, que ha imperado a lo
largo de toda la historia de la arquitectura. Y
este es lo que nos permite intervenir en lo
existente en diálogo contextual, pues la base de
intervención es parte del continuum.
La actitud de entender como reutilizable lo
existente facilita el acercamiento desde una
óptica abierta y sin perjuicios. La reutilización
se entiende desde el conocimiento, el
significado y el proceso que ha seguido para
comprender su realidad. La reutilización como
intervención sobre la forma urbana -desde el
conocimiento- se asemeja metafóricamente a la
microcirugía que sutura el continuum por
contraste a las técnicas de destrucción masiva,
símil de la cirugía de guerra, en que lo
importante es amputar, no saturar, pues lo
importante es evitar la gangrena -que no se
extienda- no la regeneración de los tejidos.
La estratigrafía inversa como método
proyectual
Dicho método proyectual consiste en que, desde
el conocimiento exhaustivo historiográfico, se
proyecta en planos verticales paralelos. Es decir,
igualmente que en la estratigrafía arqueológica,
se trabaja en planos paralelos horizontales y
cada uno de ellos como estrato corresponde a un
momento determinado, la estratigrafía inversa
proyectual determina, a partir de técnicas de
collage, de adición o de superposición, planos
verticales paralelos de intervención, definiendo
su orden jerárquico en función de las
necesidades de proyecto. El plano de
intervención moderna puede definirse como la
abstracción de los sucesivos planos históricos.
El símil sería el efecto producido por una
mazorca de maíz medio vacía de grano. El
efecto conceptual es el de la mazorca entera,
pues la parte vacía de grano se nos aparece
como la abstracción, o cuasi-estructura, de la
parte llena.
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EL BARRIO DE SANTA CATERINA, ANTES
           N
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EL FUTURO DEL BARRIO DE SANTA CATERINA
           N
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Barcelona vella, ¿cap a on vas? 137
6.3 BARCELONA VELLA, ¿CAP A ON VAS?
Jordi Llobet i Martí, Presidente de “Veïns en Defensa de la Barcelona Vella”
Importants sectors del teixit urbà de la
Barcelona mil·lenària han estat patint, des del
1859 (Pla Cerdà) fins ara, l’amenaça de diversos
planejaments urbanístics de destrucció massiva.
L’obertura  de la Via Laietana, al marge de la
gran pèrdua d’un importantíssim patrimoni
arquitectònic i cultural de la ciutat, va significar,
a la seva època, un trencament brutal de la
continuïtat de la forma urbana just en el centre
neuràlgic i vital de la ciutat antiga (les places del
blat i de l’oli, on convergien tots els carrers
importants). Actualment significa, per a la
majoria dels barcelonins, una gran dificultat per
entendre i comprendre la globalitat del seu
centre històric. La simple divisió del cor de la
ciutat en un costat i l’altre de la Via Laietana,
juntament amb el desconeixement de la forma
urbana anterior, provoca una desorientació que
automàticament desplaça la percepció del centre
cap a la Plaça de Sant Jaume, i així es perd de
vista, l’altre costat de la Via Laietana, que, en
realitat, és tan gòtic com l’anomenat “barri
Gòtic”.
El manteniment de la basílica de Santa Maria
del Mar dóna carta d’antiguitat i solera al barri
de la Ribera (entre el carrer dels Carders i el Pla
de Palau), malgrat que sigui a “l’altre costat de
la Via Laietana”; no obstant això, encara que el
planejament no l’ataca frontalment, si que té
algunes amenaces puntuals de resultat
destructiu.
La voracitat destructora del planejament
urbanístic es desferma al barri de Santa Caterina
(entre el carrer de la Princesa i el carrer de Sant
Pere més baix). La inexistència (per
enderrocament el 1837) de l’important convent
gòtic de Santa Caterina (1243) permet que,
encara ara, ments perverses amb afany
especulador hagin declarat, sense escrúpols, el
seu entorn (teixit goticomedieval!) com a “àrea
irrecuperable, mancada de valor patrimonial” i
així arrasar-lo tot sense pietat.
Al final dels anys setanta el moviment veïnal va
aturar el Pla comarcal de l’alcalde franquista
J.M. de Porcioles, que inspirant-se en els plans
destructius de Cerdà i següents pretenia
esquarterar el barri de Santa Caterina obrint
l’avinguda de Francesc Cambó fins a l’Arc de
Triomf i el  carrer Girona en línia recta fins a
l’Estació de França. Semblava que, finalment,
gràcies a la lluita dels veïns, els barris antics
quedarien alliberats de la pressió que suposava
l’amenaça dels successius plans de destrucció
massiva o bé de la indiferència, acumulades
durant més d’un segle, i s’iniciaria un procés de
millora clarament respectuós amb la identitat i el
caràcter històric del barri i respectuós amb els
seus habitants.
Desgraciadament, les expectatives creades amb
el nou ajuntament democràtic no es varen
complir: alguns arquitectes setciències de
l’Associació de Veïns del Casc Antic, que
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acabarien ocupant importants càrrecs a l’Area
d’Urbanisme i en altres departaments de
l’Ajuntament, es doblegaren al poder
especulador franquista i, essent els encarregats
de redactar el planejament urbanístic alternatiu
al Pla comarcal tombat pels veïns, tot fent
bandera del progressisme d’esquerres,
proposaren el PERI vigent (avui en discussió),
que continua suposant, amb alguns matisos, la
destrucció massiva del barri de Santa Caterina, i
actualment podem afirmar que tracta els seus
habitants com a ciutadans de tercera.
Aquests arquitectes varen deixar perdre una
oportunitat històrica per posar un punt final a
aquesta dinàmica de prop d’un segle i mig de
planejaments especuladors, fills del gran
creixement urbà de la Barcelona del segle XIX,
que amb coartades higienistes va sacrificar el bo
i millor de la ciutat per a l’enriquiment i la
vanitat d’una reduïda classe dominant. Punt i
final que, si s’hagués produït, hauria pogut
significar el punt de partida d’una nova
dinàmica, caracteritzada per un planejament
solidari, sostenible i intel·ligent, que sabés
treure partit dels grans potencials urbanístics,
socials, culturals i econòmics de la Barcelona
vella, bo i adoptant el model de la “millora
mediambiental” (urban upgrading) en comptes
de continuar amb la “renovació urbana” (urban
renewal), avui ja descartada, per obsoleta, en la
gran majoria de països europeus.
És sabut per a tothom que les zones més
degradades de la Barcelona vella coincideixen
perfectament amb les zones amenaçades pels
successius planejaments destructius. I és
reconegut, fins i tot pels mateixos redactors de
PERI vigent, que les afectacions urbanístiques
per enderroc són la causa directa de la
degradació dels barris: “Vigència durant molts
anys d’un planejament agressiu no
realitzat”(sic).
Si bé és trist que instruments de planejament
hagin estat la causa de degradació dels barris
antics, el més lamentable és que els autors  del
PERI vigent, malgrat que deien: “El teixit urbà
sobre el que es proposa aquest P.E.R.I. és el
constituït pel conglomerat de barris (Ribera,
Santa Caterina, Sant Cugat i Sant Pere) formats
amb el creixement de Barcelona que va a tenir
lloc al llarg dels segles X al XIV, i que en
l’actualitat malgrat la forta degradació en els
seus continguts morfològics, funcionals i
socials, manté els valors de la ciutat antiga:
situació central, interès de l’estructura d’espais
i edificis públics, existència d’un patrimoni
històric-artistic importants, permanència de les
activitats comercials i artesanals i existència
d’un cos social cohesionat.” (Sic), es a dir, tot i
haver reconegut la vàlua del teixit urbà antic,
van decidir que el més negatiu no era la
“vigència durant molts anys d’un planejament
agressiu”, sinó el fet que “no s’hagués
realitzat”. Es a dir, mort el malalt, morta la
malaltia.
És evident que el simple aixecament de la llosa
que significa l’afectació per enderrocs, hauria
aturat d’entrada, si més no, l’augment de la
degradació; i si hi afegim l’adopció de mesures
directes de rehabilitació planificada mitjançant
un PERI positiu, amb els quinze anys que han
passat des d’aleshores avui el barri hauria
recuperat l’autoestima que tant necessita i viuria
una eufòria col·lectiva vers un futur prometedor
i sobretot clar.
Tal com era de preveure, durant aquests quinze
anys, i especialment en els darrers deu anys,
amb l’inici de les actuacions, la degradació del
barri a les zones afectades pel PERI ha
augmentat de forma desmesurada. I cal que
denunciem públicament que part d’aquest
augment de la degradació ha estat generat per la
desídia calculada dels promotors del PERI
(PROCIVESA i l’Ajuntament).
A les zones afectades pel PERI hem observat,
durant tots aquests anys, com l’eficàcia dels
serveis públics quotidians minuava, cosa que ha
generat inestabilitat en els seus usuaris.
Hem vist com edificis situats en diferents punts
estratègics eren deshabitats durant molt de
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temps a causa de les expropiacions, fins que el
deteriorament per la manca del manteniment
quotidià provocava notícies tan típiques com
aquesta: “Un edifici de Ciutat Vella s’ha
desplomat a causa del seu estat de degradació;
sortosament no hi ha hagut víctimes personals
perquè no hi havia ningú; els bombers han
desallotjat els veïns dels edificis del costat
mentre feien les tasques d’apuntalament”.
Aquests fets, que no són fortuïts, generen un
estat d’inseguretat entre els veïns.
Hem vist com especialment els edificis
catalogats com a patrimoni històric artístic,
afectats pel PERI, experimentaven aquest
mateix procés de persecució amb la finalitat de
poder-los descatalogar per expedient de ruïna.
Un exemple emblemàtic fou un edifici amb uns
esgrafiats barrocs sensacionals, situat al carrer
del Pou de la Figuera 17, que tot i ser propietat
de l’Ajuntament durant més de catorze anys, fou
declarat en ruïna administrativa abans del seu
enderroc.
Durant tots aquests anys també hem observat
com el tràfic i el consum de drogues
s’apoderava de les àrees afectades pel PERI,
que esdevenien veritables “zones franques” per
a aquest tipus d’activitats, sense que la policia ni
les autoritats municipals fessin res per pal·liar
aquesta situació. Pisos expropiats per
PROCIVESA es convertien impunement en
supermercats de la droga, ionquis punxant-se a
l’escala de les cases, joves demacrats
arrossegant-se pels carrers o morts per
sobredosi. Aquestes escenes han estat cada cop
més freqüents de llavors ença, amb l’única
excepció de la “treva olímpica” de l’estiu de
1992, en què per interès polític, el barri va
poder respirar una mica. Aquests fets, com tots
els altres, tampoc no són fortuïts i generen més
inseguretat i angoixa entre els veïns.
Encara podem veure com cases de veïns ja
buides s’han convertit en un cau d’amagatall per
a delinqüents especialitzats en furts a turistes
que després de l’estrebada i una bona correguda
arriben al seu santuari i aquí es reparteixen el
botí. Pels carrers fins hi tot es poden veure,
llençats, des de moneders fins a grosses maletes
buides, encara amb l’anella d’Iberia o altres
companyies aèries.
En aquesta llista de factors degradadors del barri
en podríem afegir molts d’altres que, per la seva
complexitat, farien massa llarg i feixuc aquest
article.
És evident que, per dur a terme un PERI
agressiu amb el teixit que tracta, és necessari
crear unes condicions prèvies proclius a facilitar
aquesta actuació agressiva, dit d’una altra
manera, s’ha d’”estovar el terreny” per fer-lo
“fàcil i manejable”. D’aquí es pot deduir
fàcilment el desinterès de l’Ajuntament per
pal·liar l’augment de la degradació durant tot
aquest temps forma part de l’estratègia per
imposar les actuacions del PERI. És per això
que quan nosaltres hem criticat el caràcter
destructiu d’aquest PERI, des de l’Ajuntament
s’han afanyat a assenyalar la degradació del
barri com a justificació de la destrucció.
Avui la pressió dels veïns i de molts barcelonins
en general ha fet que l’Ajuntament, després d’un
llarg immobilisme, comencés a moura peça,
encara que tímidament. El passat dia 13 de maig
de 1997, l’Àrea d’Urbanisme de l’Ajuntament
va posar a informació pública l’aprovació inicial
d’una proposta de modificació del PERI en
l’àmbit del barri de Santa Caterina, amb una
pretesa finalitat que les “fortes actuacions
tinguin la màxima integració en el seu històric
entorn”.
Si bé aquesta proposta, signada pels arquitectes
Enric Miralles i Benedetta Tagliabue, reconeix
el valor de la forma urbana històrica i
aparentment parteix d’una certa voluntat de
“mantenir el caràcter de l’entorn de la Ciutat
Vella”, a l’hora de la veritat aquesta proposta
continua amb la mateixa destrucció massiva i
indiscriminada del teixit medieval que el
projecte anterior, encara vigent. La modificació
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tan sols salva sis cases de la massacre; podríem
dir que es tracta d’una simple operació de
maquillatge de cara a la galeria. Naturalment,
l’entitat que represento, Veïns en defensa de la
Barcelona Vella, amb un ampli suport de veïns,
hi ha presentat al·legacions.
Això no obstant, aquest primer pas, que
considerem irrisori, voldríem que es convertís
molt aviat en un veritable punt i final de la
dinàmica autodestructiva que, com he mencionat
anteriorment, portem arrossegant a la Barcelona
vella, i que la ciutat es posi immediatament a
treballar per tal de recuperar el que ha estat
Barcelona des de fa mil anys bo i normalitzant
els edificis a les condicions de vida actuals.
És per això que reclamem a l’Ajuntament de
Barcelona, perquè realment pugui ser
excel·lentíssim, que els seus responsables
d’urbanisme i, per extensió, el seu alcalde,
deixin de practicar aquesta política urbanística
carronyera que permet que barris de la
Barcelona vella es vagin podrint, podrint; que
no enganyin els veïns dient que un habitatge en
condicions és igual que enderrocar el vell, que
no facin xantatge als veïns dient que no admetre
les promocions d’habitatge de nova planta es
igual que deixar que els habitatges antics es
podreixin.
L’habitatge públic a la Barcelona vella volem
que sigui en edificis antics rehabilitats,
rebutgem les promocions de nova planta, que
acostumen a ser “cases barates”.
Amb relació a la rectificació del PERI que s’està
tramitant aquests dies, és incompatible
“mantenir el màxim de l’edificació amb la
finalitat de conservar el caràcter de la ciutat
vella” i alhora mantenir els paràmetres
urbanístics de la proposta anterior, perquè estan
extremadament allunyats dels paràmetres
urbanístics propis del teixit antic (em refereixo a
les superfícies d’ús per a vials, edificació i espai
lliure).
Per aquest motiu, rebutgem que la rectificació
del PERI es faci mitjançant la modificació com
a figura de planejament, ja que aquesta obliga a
mantenir els paràmetres urbanístics anteriors.
Per contra, reclamem que s’apliqui la revisió del
PERI com a figura de planejament, perquè així
sí que és permès de canviar els paràmetres.
Volem un futur per a la Barcelona vella en què
es mantingui i es reforci la identitat física i
espiritual dels seus barris. Això passa,
indefugiblement, per un present en què els
PERIs siguin revisats en profunditat per tal de
mantenir la forma urbana històrica i, a l’ensems,
normalitzar els edificis segons les condicions de
vida actuals. Aquest objectiu implica
necessàriament l’aturada immediata dels
enderrocs previstos en el planejament vigent.
Barcelona, 27 de juny de 1997
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Architettura-territorio, andata e ritorno:Territorio e progetto 141
6.4 ARCHITETTURA-TERRITORIO, ANDATA E RITORNO:
TERRITORIO E PROGETTO.
(Andrea Felicioni)
M. Carmen Balcells, Arq.
Proponer no es una cosa fácil; significa bajar la
teoría hasta el terreno lleno de obstáculos e
imprevistos de la práctica. Significa insertar un
mensaje en un discurso más amplio y ver  “qué
efecto hace”. La pista de aterrizaje de nuestro
mensaje es la administración y sobre todo la
proyectación del territorio. Las propuestas que
se pueden hacer en base a lo que se ha deducido
en la primera y la segunda partes de la ponencia
son solo el como. Y el como está subordinado a
la cosa, razón por la cual será útil precisar desde
ahora que, por muy válidas que puedan ser
nuestras propuestas, su utilidad y eficacia
dependerá esencialmente del uso que se haga de
ellas: la dinamita es por si misma una buena
invención, lo cual no impide que su uso pueda
provocar verdaderas catástrofes. Lo que se debe
proyectar y construir es una cuestión que atañe
no solo a unos pocos especialistas sino a toda la
humanidad. El hombre tiene necesidad de
autopistas, edificios de aparcamientos,
prisiones, metros, hospitales y centros espaciales
sin que por ello influya el hecho de que lo
decida el que se ocupa de su proyectación.
Discutir sobre qué construir, sobre qué tipo de
mundo necesitamos -¿tenemos realmente
necesidad de autopistas y centros espaciales?- es
una tarea que va más allá de las posibilidades y
finalidades de este trabajo. De todas maneras no
renunciaremos a una pequeña contribución, a
dar una pequeña opinión.
Ecología
“Dans un univers où le succès est de gagner du
temps, penser n’a qu’un défaut, mais
incorrigible: d’en faire perdre.”
Jean-François Lyotard
Ganar tiempo: también el territorio, su
utilización y su proyectación, son víctimas de
esta exigencia. Para movernos en este
construimos autopistas, trenes de alta velocidad
y aeropuertos. En el interior de los edificios
encontramos ascensores, escaleras mecánicas y
cintas transportadoras; todo para permitir una
mayor fluidez y rapidez de las comunicaciones.
En los cultivos se aplican técnicas que permiten
producir cada vez más y más rápido. En el
ámbito de la proyectación, los
megaprocesadores electrónicos permiten hacer
en un día el trabajo que solo hace veinte años se
hacía en una semana. Más que permitir, es una
obligación. Los seis días de diferencia, de
hecho, no se dedican a una reelaboración más
perfecta del mismo proyecto, el tiempo robado
al trabajo manual no se reinvierte en trabajo
intelectual, se pasa a otros proyectos, sino no se
gana. De esta manera, aquel que no cultiva
intensamente o que no se mueve a la velocidad
del momento actual se arriesga a no tener
ganancias. El territorio toma de esta manera el
aspecto de una superficie cada vez más “lisa” y
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pulida sobre la cual “hacemos esquemas” de
forma física o no, a una velocidad cada vez más
elevada. Una superfície de este género es, por
un lado, fascinante pero, por otro lado, muy
inquietante. Su lisa claridad obstaculiza la
observación vertical en profundidad. El espesor
del territorio disminuye y la idea de superficie
reclama amenazadoramente otra, la de
superficialidad.
Superficialidad: tomaremos, para profundizar en
este tema, dos “pedazos” del territorio
contemporáneo muy de moda: el centro
histórico y el parque natural. El primero no
necesita presentación, es la cuna de la cultura y
de la historia; es la finalidad de los colores lo
que queremos enfrentar a la memoria y la mente.
El parque natural -bajo forma de reserva,
parques nacionales, provinciales y similares- es,
sin embargo, lo opuesto, es el reino de la
naturaleza, el lugar donde se revitaliza el propio
cuerpo y en el cual se “libera” la mente.
Aparentemente nos encontramos, pues, frente a
dos cosas completamente divergentes y
directamente incompatibles; una, de hecho,
excluye la otra; donde está el centro histórico no
puede haber un parque natural, donde está la
naturaleza no puede haber cultura, y viceversa.
Sorprenderá, pues, “descubrir” que dos
ambientes tan distintos sean objeto de la misma
atención, intrigará que el centro histórico y la
reserva natural sean los dos lugares que el
hombre protege, conserva... y visita. ¿Por qué?
Una explicación puede quizás entreverse entre
las líneas de las dos primeras partes de la
ponencia. Hasta ahora, de hecho, nos hemos
esforzado en ver la construcción del territorio
como una extensión, un complemento de la
naturaleza, que se enriquece así de la cultura
pero no por ello deja de ser naturaleza. Hoy en
día, en cambio, la tendencia es oponer cultura y
naturaleza. Construir es sustituir un gesto de la
naturaleza con un gesto de cultura. Solamente
así el centro histórico y el parque natural
parecen dos realidades antagónicas, objeto de
cultura la primera y de naturaleza la segunda. Si,
por el contrario, el territorio es imaginado
solamente como naturaleza -más culturizada,
pero de cualquier modo siempre solo como
naturaleza- se establece una unión, una
continuidad entre el parque natural y el centro
histórico. Y si éstos son objeto de la misma
atención, ello ya no puede sorprender como
anteriormente.
Aún diremos más: si el centro histórico y la
reserva natural reciben los mismos cuidados, no
es por el hecho de conservar dos cosas
igualmente preciosas pero distintas, cultura y
naturaleza, sino porque el objeto de esmerada
conservación es uno solo, es la idea de habitar.
El hombre en el centro histórico encuentra, o
cree encontrar, el habitat de sus antepasados; en
la reserva natural reconoce, o cree reconocer, el
hábitat de los animales, incluso de aquellos
animales que él mismo fue antes de convertirse
en sapiens. El centro histórico y la reserva
natural son islas en las cuales el hombre se
refugia. Son lugares en los cuales es posible
descansar cuando se está cansado de la
velocidad impuesta por la “superficie lisa”. Son
lugares que tienen aún profundidad, espesor.
A mi parecer, es en este punto donde se necesita
definir una peligrosa paradoja. Si el hombre
necesita lugares donde preservar la idea de
hábitat, significa que esta idea se está perdiendo,
o ya se ha perdido, en otra parte. El grave error
es creer que, conservando los lugares donde fue
posible habitar, se puede conservar también la
capacidad de habitar. Ni en los centros
históricos ni en los parques naturales hacemos lo
que podemos para habitar, las reglas que nos
autoimponemos exhortan a no hacerlo: no tocar,
no destruir, no ensuciar, “take only pictures,
leave only footprints” (tome solo fotografías,
deje sólo pisadas), podrá leer el visitante (lo
hemos dicho correctamente, visitante) en el
Parque Nacional de Acadia, en los Estados
Unidos. El círculo de la superficialidad se cierra
y se vuelve vicioso, no quedan espacios para
habitar.
Si en este punto recuperamos a Heidegger, que
decía que el hombre construye para habitar, la
pregunta surgirá de forma espontánea: ¿cómo
construir para un hombre que no habita? La
cuestión es difícil y no es nuestro propósito dar
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aquí una solución. La única cosa que nos
atrevemos a decir es que no hay soluciones, por
lo que es mejor reaprender a habitar para
construir correctamente. La ecología es
seguramente un camino a seguir. Pero para
hacer ecología se necesita un òikos, una casa, y
¿cuál es la casa del hombre que no habita?
Se puede augurar que llegará el día en que no
tendremos ya necesidad ni de centros históricos
ni de parques naturales; un día en el cual
seremos capaces de considerarlo todo
naturaleza, todo casa. Sólo entonces podremos
hacer verdadera ecología, verdadero habitar,
construir y, “naturalmente”, también proyectar.
Estas consideraciones envuelven la situación
actual en una nube de pesimismo y colorean el
pasado con un tinte nostálgico. En realidad, no
es esto lo que se quería obtener. Si el hombre
del pasado ha sabido habitar no es porque fuese
mejor. Simplemente, el camino sobre el cual
andaba no lo había aún conducido hasta donde
estamos ahora. Quizás la nuestra es una época
crucial; es una época en la que, como nunca,
debemos enfrentarnos a nuestro modo de ser y
de vivir; una época en la que la culturización ha
llegado a poner en entredicho la propia
existencia. No se trata de ser pesimistas, pero sí,
más que nunca, responsables.
Las tramas morfológicas
Las tramas morfológicas y el territorio como
hipertexto son los instrumentos con  los que
hemos “construido”, pero, ¿de qué manera
utilizarlos para proyectar?
En lo referente a las tramas morfológicas, nos
damos cuenta que no podemos añadir mucho
más a lo que ya hemos dicho: ellas mismas
proponen una manera de “leer” el suelo. Son un
instrumento de análisis, no de proyectación, y
no nos alargaremos aquí sobre la relación entre
lo uno y lo otro. El problema es que hoy es casi
impensable que un arquitecto, en cualquier
proyecto de intervención en el territorio, pueda
dedicar el tiempo suficiente a efectuar un
análisis de este tipo. Individualizar las tramas
morfológicas de una zona puede ser un trabajo
muy complicado, a veces probablemente incluso
imposible, pero sobre todo lento. Una
posibilidad sería la de crear catálogos, atlas que
ofrecieran al proyectista este trabajo ya hecho,
de forma que a él no le “quedara” más que
interpretar y usar sus deducciones cuando se
sentase a proyectar. Como decía Yves
Deschamps, similar documento podría alargar la
ya larga lista de “digests” hecha por los
arquitectos, propuestas de “primeras hipótesis”
rápidamente listas para ser usados, peligrosas
reducciones y esquematizaciones (¿nos
encontramos de nuevo con la superficialidad?).
Pero no debemos olvidar que dicho atlas no
sería un abanico de soluciones estándar, ni sería
en absoluto una fuente de soluciones, sino
“solo” un instrumento capaz de sugerir diversas
vías de proyectación.
Pondremos un ejemplo: el gráfico que hay a
continuación nos muestra una pequeña ciudad
de Quebec, Farnham, importante hasta hace
algunos decenios por ser un lugar donde se
entrecruzaban numerosas líneas ferroviarias, que
ahora están en un proceso de desmantelamiento
progresivo (fig. 1). En las páginas sucesivas
encontraremos la trama y sucesivamente su
descomposición en tramas morfológicas (fig. 2).
Fig. 1 Farnham (Quebec)
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Fig. 2a Farnham (Quebec).
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Fig. 2b La trama morfológica de la división ortogonal del área
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Fig. 2c La trama morfológica relacionada con la dirección principal del río
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Fig. 2d Pequeños trozos de trama que no están relacionados con el curso principal del río sino con sus meandros
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Fig. 2e La trama morfológica relacionada con un pequeño afluente del río
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Fig. 2f La trama morfológica originada por un afluente ya desaparecido
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Fig. 2g La trama morfológica relacionada con las vías de ferrocarril
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La trama de Farnham, junto a la presencia del
nudo ferroviario, es más bien compleja. En esta
se concentran muchos órdenes, muchos criterios
de disposición de las construcciones que la
componen. La primera trama morfológica
ilustrada (fig. 2b) reúne los elementos
ordenados en base a un principio de
ortogonalidad. Este principio es aquel , tan
conocido en Quebec, de la subdivisión de las
tierras en cuadrículas. Farnham se encuentra
exactamente entre la cuarta y la quinta fila de
una de estas subdivisiones (fig. 1). En la
segunda trama morfológica, por el contrario,
encontramos construcciones que siguen el
mayor incidente topográfico del lugar: el río
(fig. 2c). También la figura 2d pone en
evidencia construcciones ligadas al curso del
río, pero esta vez no al curso principal, sino a
sus meandros. Podemos ver otros fenómenos
orográficos que han influido en la forma en la
que se han dispuesto otras construcciones. Por
ejemplo, un pequeño afluente del río, siendo la
conformación del terreno la que determina su
curso, está en el origen de una ulterior trama
morfológica (fig. 2e). Un antiguo recorrido al
cual no hemos logrado encontrar la lógica de su
forma, es el elemento catalizador de las
construcciones que pueden verse en la figura 2f.
Por último, las vías del ferrocarril se han unido,
por comodidad, en una única imagen (fig. 2g).
En realidad, éstas no son todas fruto de una
única idea, sino que pertenecen a una única
trama morfológica. En algunos puntos, aquellas
se adecuan a órdenes ya existentes (a); en otros
cada una sigue su propia ordenación sin influir
en la disposición de otras construcciones (b),
como por otra parte aún ocurre en otros puntos
(c).
Pongámonos ahora en el lugar de un arquitecto
que debe realizar un proyecto en la zona
marcada con un asterisco (fig. 2g). Consultando
la descomposición de la trama morfológica
propuesta, no encontrará respuestas ni
soluciones; sin embargo, podrá constatar que en
el área en cuestión se encuentran, por lo menos,
cuatro ordenaciones distintas (fig. 3). Este tipo
de información le permitirá una visión más
completa del lugar donde debe intervenir y
podrá serle útil para escoger qué estrategia
adoptar. ¿Servirá un proyecto de ordenación?
Probablemente no, ya que no nos encontramos
ante un desorden, sino ante una multitud de
órdenes. ¿Servirá un proyecto capaz de mediar
entre los distintos órdenes existentes en el
terreno? Quizás sí, o quizás será más útil
reforzar uno en vez de otro; el hecho de tener en
cuenta otros parámetros podrá indicar cuál y
cómo.
Es importante recordar que el uso de un análisis
de las tramas morfológicas o de un atlas capaz
de ilustrarlas no tiene prácticamente limitación
de escala, como la arquitectura de otros tiempos.
Sirve tanto al planificador de una región entera
como al arquitecto que trabaja en el interior de
una única parcela. Saber las ideas, o los modelos
de organización que “contiene” un determinado
suelo, permite a gran escala ver la multitud de
órdenes de la forma que parecen haber surgido
del desorden y la pequeña escala, ver la multi-
regularidad de formas que parecen salir de la
irregularidad.
Fig. 3 Los cuatro órdenes presentes en el área del proyecto imaginado. De izquierda a derecha: el del afluente ya desaparecido, el
del río, el de la subdivisión ortogonal del área y el de las vías de ferrocarril.
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¿Es realmente irregular la plaza de la Signoria
en Florencia, o es más bien el lugar en que la
regla del castrum romano y la impuesta por el
curso del Arno se encuentran?
Saber que una parcela irregular es un lugar
donde se encuentran diversos órdenes,
conocerlos y comprenderlos es un enorme
estímulo proyectual. Es una invitación a
enfrentarse con estos órdenes, a resaltarlos si
son interesantes, a revivirlos si se están
muriendo o a eliminarlos si son obsoletos y
estúpidos. Es una invitación al diálogo allá
donde se encuentran, a intentar posibilidades a
favor de uno u otro allá donde no exista
posibilidad de diálogo.
El análisis de las tramas morfológicas es un
sistema para resaltar la profundidad histórica y
cultural del suelo. Utilizar este instrumento
cuando se proyecta no significa dar a este último
una huella “culturalista” -como diría Françoise
Choay- sino más bien conservadora. No es una
cuestión de estilos. “Remplacer le terrain
biscornu... par un terrain régulier”, como
proponía Le Corbusier, es una operación
económicamente insostenible. Además, desde el
punto de vista ecológico, obligar a sistemas
enteros a reorganizarse es siempre una
operación muy delicada. Por consiguiente, es
también, quizás principalmente, una cuestión
económica y ecológica.
El hipertexto
Todo proyecto tiene una respuesta; una
respuesta que no nace directamente del lugar al
cual está destinada, sino de la interpretación que
de este lugar hace el proyectista. Cada
interpretación no es dictada exclusivamente por
el lugar, sino también por una imagen
preconstruida a cuya formación han contribuido
enormemente las condiciones culturales.
La imagen que más ha condicionado en este
siglo las respuestas proyectuales ha hecho del
territorio el lugar de la confusión, del desorden
y de la insensatez. Por consiguiente, la mayor
ambición ha sido y aún es poner un poco de
orden. Para hacerlo, el Movimiento Moderno
propuso eliminar todo y recomenzar de cero.
Los escasos éxitos de este procedimiento
sugirieron muy pronto adoptar métodos menos
drásticos, afrontar el desorden de forma más
prudente; de aquí vienen los conceptos de
elemento ordenador, reconstruir, tejido, etc.
Lo que más interesa es constatar que, aunque las
respuestas hayan sido muchas y muy diversas, la
imagen que las ha sugerido ha sido siempre la
misma: el territorio como caos. O la del
territorio como texto confuso, imagen que
proponemos sustituir por la del hipertexto.
Para poner a punto un texto confuso puede
solamente corregirse o rehacerse. En un
hipertexto, sin embargo, aunque también
confuso, las posibilidades son más numerosas.
Se puede intervenir sobre un determinado texto
y dejar de lado los otros o tomar la decisión de
enfrentarse con más textos a la vez. Se pueden
concentrar varios textos en uno solo o, por el
contrario, descomponer un único texto en varias
partes a las cuales se les dan orientaciones
distintas. Por otra parte, se pueden trabajar las
uniones que hacen de las partes un sistema,
modificar el modo en que los textos están
relacionados.
La imagen del hipertexto es mucho más
estimulante que la del texto confuso. La cultura
depositada en el suelo que ha adquirido una
profundidad, se transforma en parte activa del
proyecto. Las existencias ya no son una pesada
carga que la lleva a cuestas el que no quiere ser
tomado por irresponsable. El interés por lo
existente ya no es solo histórico ni solo un
retorno a las conservaciones-museo. Lugares
embalsamados, útiles solo para la “memoria”,
no pueden ser creados de forma infinita, sea por
cuestiones económicas o por cuestiones
prácticas o de espacio. La imagen del hipertexto
ofrece puntos de referencia para utilizar la
historia de forma dinámica, como algo vivo y
reinterpretable.
El análisis de las tramas morfológicas permite
individualizar los textos escritos en un suelo y
los puntos en que éstos se enlazan entre sí, crean
un gran texto único; hasta aquí reina el
enfrentamiento. Pero en el territorio los textos
no solo se entrelazan, sino que se estorban, uno
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obstaculiza al otro. Volvamos por un momento
al ejemplo de Florencia: habíamos visto cómo el
texto de las centuriaciones romanas fue
superpuesto, muchos siglos después, por la
muralla arnolfiana y sucesivos barrios
ochocentistas. La relación entre estos dos textos
no es, como en el hipertexto, entre partes que
buscan los puntos de contacto precisos y lógicos
que den coherencia y se acaben en sí mismos. Es
entre partes que por la fuerza acaban formando
una unidad. Esto provoca dos reacciones
extrañas al hipertexto. La primera: los textos,
obstaculizándose y protegiéndose
recíprocamente, difícilmente se arriesgan a
permanecer completos. La segunda: los puntos
de contacto, las relaciones que hacen de varios
textos un sistema, no son casi nunca el fruto de
una elección ponderada; se establecen a la
fuerza, por lo que los dos textos se ven
obligados a descender a los compromisos.
Intentemos revisarlo todo con un ejemplo. El
gráfico 4a muestra la división catastral
sobresaliente a finales del siglo XIX, de una
región del norte de la isla de Montreal. Podemos
considerar esta obra como el andamiaje de un
primer texto, de un primer orden con el que ha
sido construido este lugar.
Por otro lado, la figura 4b muestra la situación
actual del área señalada en el centro de la
imagen precedente. Podemos reencontrar,
acompañadas de muchas otras, las líneas que
han sobrevivido un siglo de cambios y aquellas
que ya no están (en gris). Determinar las razones
para la desaparición de estas últimas no es un
trabajo demasiado difícil. Los motivos son dos:
por una parte, se trata de retoques, de
correcciones del mismo orden (como en el caso
del ensanchamiento de la calle principal, a la
izquierda de la imagen); por otro, anulaciones
debidas a la superposición de elementos
pertenecientes a un nuevo orden: aquel del
trazado ferroviario (en diagonal en el dibujo).
La situación actual ve, por esta razón, la
presencia de dos tramas morfológicas, dos
textos que se desarrollan e interactúan entre
ellos. La vía del ferrocarril está en el origen de
la trama más reciente. La otra trama se genera,
por otro lado, del antiguo catastro rural. La
intersección entre las dos provoca las reacciones
acentuadas más arriba: encontramos el conflicto
que causa algunas anulaciones en la trama del
catastro rural, y encontramos aquellos puntos
que se han formado a la fuerza. Estos últimos no
son, como en un hipertexto, el fruto de una
elección premeditada, sino más bien el resultado
de adaptaciones necesarias.
Las imperfecciones de la analogía no se reducen
pero, por contra, la fuerza ofrece ulteriores
apuntes proyectuales. Si un texto está ahora
entre comillas, quizás valdrá la pena
recomponerlo, o quizás será más interesante
resaltar su estado; si ya no tiene ningún sentido
se podrá intentar reformarlo o encontrarle uno
nuevo. En lo referente a las relaciones entre
textos -los puntos de contacto- vale la misma
teoría: el hecho que éstos se formen por la
fuerza puede ser aceptado como un hecho sobre
Fig. 4a St. Laurent (Montreal).El catastro rural a finales del
siglo pasado. El recuadro del centro corresponde al área de
la próxima imagen.
Fig. 4b St. Laurent. Es la parte señalada en el gráfico 49a
en la actualidad.
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el cual se puede trabajar. Si el encuentro de las
dos tramas está al origen de una situación
conflictiva, conocer el origen permitirá una
respuesta proyectual más precisa, la cual no
deberá forzosamente atraer la destrucción sino
más bien lo contrario. Si, en vez de un conflicto,
el encuentro de dos tramas produce una
situación interesante (p.ej.: la plaza de la
Signoria), conocer las condiciones que la han
determinado facilitará su conservación o
sugerirá cómo aportar innovaciones. Por último,
imaginar que el lugar de la intervención no sea
un texto confuso sino un hipertexto obligará a
pensar dos veces el tema de la utilidad de los
nuevos textos, de los elementos que para poner
fin a un supuesto desorden acaban por
complicar ulteriormente las cosas.
Pero cada proyecto -lo sabemos todos- incluso
antes de nacer ya está destinado a conformarse
con algunas reglas preestablecidas. Y no nos
referimos ni a las preexistencias ni a los
dictámenes de la cultura, sino a otro elemento
que se interpone entre el lugar y el proyectista:
el Plan, es decir, aquel preproyecto que asigna a
cada pedazo de tierra un uso específico
(industrial, agrícola, residencial, etc.), un índice
de aprovechamiento, e indica otras directivas
que se deben respetar (fig. 5a).
Recuperemos ahora las ideas de mosaico y de
redes desarrolladas en la primera parte de la
ponencia. Se sostiene que el territorio es, al
mismo tiempo, una cosa y la otra y que, según el
tipo de análisis que se efectúa, es importante
saber qué escoger: las redes sirven sobre todo
para comprender la morfología mientras que el
mosaico es más útil a aquellos que estudian la
percepción o, como diría Kevin Lynch, la
“figurabilidad” del espacio construido (Kevin
Lynch, The image of the city, MIT, 1960). Para
nuestro estudio hemos utilizado la red y estamos
en condiciones de establecer una analogía entre
el territorio y el hipertexto. La base del proyecto
para la elaboración del Plan es, por el contrario,
el mosaico. Un Plan es una composición de
megatrozos coloreados, cada uno de los cuales
nace de la adición de más trozos con un color
que indica el uso del suelo, el índice de
aprovechamiento, etc. (fig. 5a). El mayor
esfuerzo en la preparación de semejante
documento es imaginarse el desarrollo del área
en cuestión y organizar la gestión. El territorio,
las actuales exigencias y aquellas presupuestas
para un futuro dan los datos para su elaboración.
Las asignaciones de un uso, de una densidad y, a
menudo, también de un “estilo” (cubierta
inclinada, disposiciones irregulares de las
ventanas, etc.) sirven de guía, dirigen hacia el
tipo de desarrollo previamente imaginado.
Sin pretender ejecutar una descomposición
completa en tramas morfológicas para
individualizar los componentes del hipertexto de
Le Bouveret, es de todas formas posible -
simplemente con la ayuda de la figura 5a- intuir
algunos principios, encontrar alguna lógica que
regule la organización del suelo. Una es, sin ir
más allá, la que está vinculada a la orografía
local, a la desembocadura del Ródano en el lago
Léman (fig. 5b). Otros elementos, como la vía
ferroviaria, un canal y un barrio residencial,
marcan el suelo con líneas rectas y geometrías
precisas (fig. 5c). Por su parte la figura 5d
recoge otras líneas que parecen pertenecer a
otros órdenes, otros diseños premeditados.
Fig. 5a Le Bouveret (Suiza). Plan de zonificación.
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Volvamos ahora al Plan, entremos en los
megatrozos y avancemos hacia sus límites,
vamos a buscar sus hilos y redes. El resultado
que obtendremos será el siguiente (fig.50e).
Si como mosaico, el Plan podía tener su sentido
y lógica, como red, se enfrenta a lo apenas
dicho, y parece no tener ni sentido ni lógica. La
red del Plan está constituida por hilos que
pertenecen a órdenes diversos y unidos de un
modo por lo menos discutible. No podía ser de
otra manera, ya que nunca ha sido pensada
como red sino como mosaico.
De esta forma enfrentamos dos posibles
estrategias para la preparación de un Plan (sin
poner en duda su utilidad): la más común, que
construye el Plan a partir del mosaico -es decir,
de la superficie y de los edificios- y, por otra
parte, una alternativa que parte de las rectas, de
las delimitaciones, de los recorridos, de los
conductos, etc.
La diferencia es importante. El Plan como
mosaico trabaja sobre la percepción del espacio
construido, sobre la “figurabilidad”; se prefija
un resultado por medio de las formas. Al
arquitecto que, por ejemplo, debe construir un
chalet en una parcela azul, el Plan le dice que
solo puede construir en una cuarta parte de la
parcela, que debe separarse 5 metros por lo
menos de los límites, que no puede sobrepasar
los 10 metros de altura y que la cubierta debe
ser inclinada. Esto, repetido en una decena de
parcelas que están a su alrededor, produce una
imagen muy definida incluso antes de que el
arquitecto empiece a proyectar. El Plan como
mosaico es, por esto, un instrumento que
impone. Impone parámetros proyectuales al
arquitecto que construye el chalet, pero lo más
importante es que impone al territorio una
imagen de la cual nadie puede garantizar su
validez. ¿Quién puede saber si aquella zona de
chalets se podrá ver algún día acabada, si
nuevas condiciones socioeconómicas o políticas
obligarán a optar por edificios de apartamentos?
¿Cómo se resolverá el problema entre un plano
que dice “chalets” y una nueva situación
coyuntural que pide apartamentos?
Fig. 5b La formación orográfica deducible de la estructura
parcelaria.
Fig. 5c Elementos geométricos.
Fig. 5d Otros órdenes de la organización del suelo
Fig. 5e La red del plan de Le Bouveret
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Probablemente, aunque un Plan pensado como
red impondría directrices, estaría en condiciones
de proponer. Su finalidad no sería imaginar una
futura forma del espacio construido y organizar
su desarrollo. Sería fijar los puntos de una
transformación que no pretendería adivinar ni la
forma ni las dimensiones. Puntos que serían
tomados del suelo, no deducidos de estadísticas
ni previsiones. Retomemos, para facilitar la
explicación, el ejemplo de Le Bouveret. La
trama que solo aparece como un esbozo en el
gráfico 5b, unida a la orografía, podría encubrir
un sistema óptimo de drenaje que intervenciones
equivocadas podrían estropear. Por esta razón,
un Plan como red podría, obligar a seguir el
orden de esta trama, manteniéndola allí donde
funcionara, corrigiéndola allí donde no
funcionara y también inventándola allí donde
nunca habrían existido las condiciones para su
desarrollo. Por otra parte, las líneas de la figura
5d podrían, , estar ligadas a una subdivisión
muy antigua del terreno y con interés
arqueológico; por esta razón, el mismo Plan
podría prever que pudieran salvaguardarse. Las
líneas rectas y precisas de la figura 5c podrían
ser los elementos base de un sistema de
circulación rápida de vehículos. El Plan podría,
por lo tanto, establecer directivas en este
sentido. Por fin, tal Plan debería incluso sugerir
una intervención allí donde estos sistemas se
encontraran, dar la solución, por ejemplo, al
punto en que el sistema de drenaje estuviera
obstaculizado por un eje de circulación rápida.
Vuelve así la analogía con el hipertexto: no solo
el territorio sino también el Plan podría ser visto
de esta forma. El Plan como mosaico es como
un árbol, para retomar una analogía ya
propuesta, cuando le salen las hojas. El Plan
como red, o como hipertexto, empieza, sin
embargo,  por el tronco y las ramas. Las hojas, o
lo que es lo mismo, las superficies que las líneas
de la red definen, son una cuestión que está por
encima, que se debería tratar solo cuando
existiera una voluntad concreta para actuar y
todos los parámetros estuvieran ya disponibles,
no meras suposiciones. Tener la pretensión de
fijar respuestas en un Plan con años de anticipo
es un riesgo.
Un Plan como hipertexto sería también capaz de
proponer. El mismo arquitecto que aún debe
construir el susodicho chalet encontraría, en los
límites de la parcela, los elementos que le
señalarían las tramas y los órdenes que
organizan un terreno mucho mayor que el suyo.
En su edificio, ya no se trataría de situarse “a 5
metros de los límites”, sino que debería buscar
relaciones inteligentes con ellos, y si un Plan le
impusiera una, los motivos serían, sin ninguna
duda, más estimulantes.
La relación entre edificio y parcela podría ser la
que buscamos: aquello entre la hoja y la rama,
entre la perla y el hilo. La arquitectura partiría
del territorio para llegar al edificio.
Parafraseando a Mumford, el edificio sería un
point of concentration de una arquitectura que
empezaría en el territorio.
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7.1. CORRECCIONES URBANAS: PROYECTOS ACTUALES
PARA EL ÁMBITO PÚBLICO
(Elizabeth A. T. Smith)
Trad. Mery Velasteguí Moreno, Arq.
Este ensayo es un resumen de la publicación y
exposición “Urban Revisions: Current Projects
for the Public Realm”, aquí traducida como
“Correcciones Urbanas: Proyectos Actuales en
el Ambito Público, realizada por The Museum of
Contemporary Art en Los Angeles entre Mayo
15 y Julio 24 de 1994. La exposición también
fue presentada en Montreal entre Octubre 19 y
Enero 15 de 1995, en el University Museum de
Berkeley entre Marzo 15 y Junio 8 de 1995 y en
el Des Moines Art Center entre Noviembre 11
de 1995 y Febrero 12 de 1996.
En 1951, el área de Bunker Hill de Los Angeles
era un vecindario de apartamentos de renta,
casas de huéspedes, hoteles baratos y viviendas
de estilo renacimiento americano construidas al
final de la década de 1890, las cuales fueron en
su mayoría convertidas a usos comerciales de
pequeña escala. Aquel mismo año, el área fue
declarada obsoleta por la recientemente formada
Agencia de Desarrollo de la Ciudad; ello facilitó
el camino para el plan de renovación de Bunker
Hill en 1959. Hoy en día, este distrito representa
el corazón de las aspiraciones corporativas y
culturales de los Angeles -el sitio de altas torres
de oficinas establecidas en medio de un
inmaculado paisaje, plazas llenas de obras de
arte, apartamentos lujosos y hoteles y
facilidades para la presentación de música y
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arte. La visión de largo plazo de sus
planificadores ha sido lograda, sin embargo, el
distrito se asienta en una difícil yuxtaposición
con muchas de las áreas vecinas que son
sorprendentemente distintas en función,
población y apariencia física.
Hacia finales de los ochenta y entrados los
noventa, surgieron un número significativo de
tendencias en los campos de planificación de la
ciudad y diseño urbano que difieren
radicalmente de anteriores patrones de
pensamiento acerca de la evolución de las
ciudades. Tanto este ensayo como la exposición
tratan de identificar y analizar estas tendencias,
mediante el enfoque de un grupo de proyectos
vanguardistas que mezclan lo social y lo estético
como base para nuevas estrategias de diseño y
planificación, las cuales ofrecen serias
alternativas tanto a la práctica convencional
dictada por el mercado así como a las tendencias
puramente teóricas. Aún cuando sus
aproximaciones ideológicas y estéticas difieren
ampliamente, el común denominador incluye
tanto una actitud generalmente crítica hacia los
trabajos realizados, por lo general, por grandes
oficinas de arquitectura bajo el control de
intereses comerciales y corporativos, así como
también un fuerte compromiso con lo
heterogéneo. En los casos más llamativos, el
ahora aceptado y a menudo exacerbado énfasis
consumista del “uso mixto”, ha dado paso a un
mayor interés en las interacciones fisicas,
sociales, culturales y económicas entre diversas
poblaciones, identidades e historias en un
determinado sitio.
El apego hacia el ideal de una condición urbana
verdaderamente heterogénea se ha desarrollado
a partir del reconocimiento general del fracaso
del movimiento denominado Renovación
Urbana, la cual consitía de la demolición,
limpieza y redesarrollo de áreas urbanas
consideradas arruinadas por las agencias
federales, estatales y locales, particularmente
durante el auge constructivo de la postguerra
Americana de los años cincuenta. Formulada
por primera vez por escritores como Jane Jacobs
y Lewis Mumford al inicio de los sesenta, la
renovación urbana vió subsecuentemente
aparecer un gran cuerpo de literatura crítica que
documentaba y analizaba su impacto en centros
obsoletos de muchas ciudades americanas,
poniendo en cuestion su capacidad como
entornos adecuados para vivienda y trabajo. En
algunos de los casos más notorios, como el de
downtown de Los Angeles, la arremetida de
irrevocables cambios en el tejido urbano a
cambio de su total reorganización, alza de
codición social y una estructura servil al
automóvil sacó a la vista profundas
desconexiones sociales, culturales y
económicas.
Desde nuestra perspectiva de los noventa, la
crisis de la ciudad americana y su estructura
social y cultural ha permitido crear una amplio
espectro de procupación pública. Tendencias
reformistas se han tomado las profesiones de
diseño en su afán de dar respuesta a la evolución
social y al desarrollo socio-arquitectónico de la
pasada década. Absteniéndose de plantear
masivas y profundas alteraciones, los esfuerzos
contemporáneos demuestran un cambio hacia
intervenciones relativamente módicas y
sensibles al tejido físico y social existente. Estos
esfuerzos se alejan, sin embargo, tanto de la
base sociológica que promulga la estética de “tal
como se encuentra” planteada por Alison y Peter
Smithson, así como la crítica planteada por
Team X a la planificación modernista iniciada
en los cincuenta, y su primordial énfasis formal
en la “collage city” formulada por Colin Rowe y
Fred Koetter en los setenta; al tiempo de tener
raíces en éstas y otras tendencias de teoría y
práctica urbanas posteriores a la segunda guerra
mundial.
Desde los años sesenta, los esfuerzos de
activistas a favor de la preservación histórica y
otros grupos comunitarios de base opuestos a
nuevos asentamientos y también al
contextualismo y el uso mixto como
herramientas arquitectónicas y de planificación,
han buscando volcar los efectos de la
renovación urbana y prohibir su futura
aplicación. Estas tendencias han conducido a
una variedad de intervenciones urbanas que
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incluyen mejoras superficiales y restauraciones,
siendo la tipología más popular la del festival
marketplace, una readaptción de uso orientada a
servir al consumo y al turismo; tal es el caso del
Boston’s Fanueil Hall Marketplace, el New
York’s South Street Seaport y el Baltimore’s
Inner Harbor. De igual manera, las décadas
recientes han sido testigo de un abundante
análisis y crítica de las bondades del fenómeno
festival marketplace así como de los efectos
globales del “aburguesamiento” -entendido
como el reemplazo del un grupo social pobre
por uno más rico- en distritos
predominantemente industriales o de clases
trabajadoras. Estos debates se han extendido
hasta abarcar muchos aspectos de temas
aceptados como cuan deseables son el rol del
transporte público opuesto a la transportación en
automóviles privados, los espacios abiertos
estructurados versus espacios indiferenciados, e
inclusive la mejora del ambiente cultural en las
ciudades. Rechazando vehementemente el
modelo del festival marketplace y otros
esfuerzos similares como soluciones a la
compleja condición urbana actual, el trabajo de
algunos de los más creativos prácticos del
diseño y el planeamiento busca reconocer y
abarcar una diversidad de realidades y
jerarquías en el contexto urbano contemporáneo.
Ningún método, aproximación o ideología
debería dominar como un paradigma absoluto
las estrategias de diseño y planeamiento de hoy.
Por el contrario, se pueden aprender lecciones si
se consideran una amplia variedad de ideas y
soluciones que han nacido en la particularidad
de sitios específicos, tanto en términos del grado
de innovación cuanto en el grado de
apropiabilidad que ellos poseen. Los mejores
proyectos recientes de planificación y diseño
urbano adoptan una postura crítica, y también
operan en términos de un claro compromiso con
la vida y el ámbito públicos, que son
inherentemente “transformables”, y al mismo
tiempo apoyan y son sensibles a los elementos
positivos que las realidades sociales y las
condiciones del momento presentan.
La exposición Correcciones Urbanas:
Proyectos Actuales en el Ambito Público” se
concentró en algunas de las tendencias más
significativas dentro del urbanismo
contemporáneo. La meta de este ensayo fué
provocar una discusión extensa acerca de las
varias líneas temáticas al rededor de las cuales
la exposición se organizó. Estas líneas incluyen
la creación y recuperación de los ejes de
transporte como tejidos urbanos, la génesis de
nuevos barrios en contextos urbanos y allende la
periferia urbana, el minimizar la idea y función
del plan maestro, y el fenómeno del diseño para
y por las comunidades y grupos diferentes a los
diseñadores y urbanistas profesionales. El
alcance de la exhibición se limitó
principalmente a los Estados Unidos y a
proyectos iniciados durante los últimos siete
años, a pesar de que también se incluyen dos
casos de trabajos efectuados fuera de los
Estados Unidos, pero que son relevantes a los
temas incluídos en la exposición. La exposición
se concentró en un número limitado de
ejemplos, tratados con cierta profundidad, antes
que en un inclusivo examen de los estudios en
cada una de las categorias arriba nombradas o
del tema general, y no buscó definir un
movimiento o endosar una posición formal o
ideológica. Por el contrario, privilegió la idea de
visiones frescas y respuestas sensibles ante el
ámbito urbano, libre de polémicas limitantes.
El filósofo contemporáneo de la arquitectura
urbana se enfrenta, aquí, al final del siglo
veinte, tanto a la dialéctica absoluta de lo viejo-
moderno representada por los movimientos de
vanguardia y retaguardia de los últimos
ochenta años, así como también a la más sutíl y
difícil tarea de calcular los límites de
intervención de acuerdo a la resistencia de la
ciudad al cambio. Anthony Vidler.
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Ejes de Transporte como Tejidos Urbanos:
Creación y Recuperación
Entre las más importantes y ambiciosas
iniciativas de diseño y planificación en la
actualidad, están los esfuerzos que tratan de
reconfigurar los modelos de transporte dentro y
alrededor de las ciudades. Comenzando allá en
los años treinta, y particularmente a partir del
período de la Segunda Guerra Mundial, el
paisaje urbano norteamericano ha sido
transformado por interminables kilómetros de
ejes viales, supercarreteras de alta velocidad y
autopistas que contribuyeron a desarrollar la
cultura del automóvil. A menudo como
subproducto de los programas de renovación
urbana de la posguerra, los sistemas de
autopistas y carreteras fueron penetrando
directamente el corazón de ciudades como
Boston, New Haven, San Francisco y Los
Angeles, con el fin de facilitar los viajes diarios
al trabajo desde los florecientes suburbios.
Partiendo de la visión plantada en el trabajo de
inicios del siglo de futuristas y modernistas
europeos, la predominancia de la circulación de
automóviles -a alta velocidad- dentro y
alrededor de las ciudades llegó a
institucionalizarse con masivos proyectos y
obras públicas llevados a cabo en la América de
mediados de siglo. Los ejemplos mejor
conocidos incluyen el plan de Robert Moses
para crear inmensas autovias y sistemas de
aparcamientos en el área metropolitana de
Nueva York, y la instalación de la red de
autopistas a la par que el desmantelamiento de
los trenes ligeros locales en Los Ángeles. Estos
proyectos fueron concebidos como elementos de
modernización y mejora de las condiciones de
negocios y cruciales para el bienestar
económico de las ciudades, sus instigadores casi
siempre pasaron por alto la presencia de
comunidades más pobres asentadas en medio de
la deseada vía. Considerando muchas de dichas
áreas como áreas obsoletas, los planificadores
urbanos y los generadores de políticas operaron
sobre el principio de desplazar y substituir
aquellos grupos sin voz o sin la suficiente
organización para reaccionar en contra de las
órdenes de desocupación impuestas sobre sus
barrios.
Los últimos veinticinco años han sido testigos
de un cambio sensacional de pensamiento en
cuanto al impacto del automóvil en las urbes.
Estimulados por el crecimiento de los
movimientos de preservación histórica y el alza
del poder político de grupos de base de
orientacion comunitaria desde los años sesenta,
algunos nuevos proyectos de calles urbanas,
tales como la vía oeste de la ciudad de Nueva
York, han sido puestas en cuestión, reorientadas
o interrumpidas por completo. Aún más, con la
llegada de políticos y planificadores urbanos
educados durante los sesenta y setenta en
posiciones burocráticas locales y regionales, se
ha dado un mayor énfasis a la preservación y
articulación del tejido urbano existente, y una
mayor sensibilidad hacia las colectividades
populares. A la par y entrelazadas con estas
tendencias se ha dado el crecimiento de la teoría
y práctica postmoderna y en planificación y
diseño, caracterizada por el respeto al contexto
histórico y vernacular, un mayor interés en los
elementos del símbolo y la escala, y una
orientación hacia el peatón siguiendo el modelo
de la ciudad europea tradicional.
Mientras el postmodernismo y el contextualismo
han influído en diversos grados la planificación
urbana y el diseño de nuestros días, estos han
tenido especial significado en el contexto de la
discusión sobre los ejes de transporte como
generadores de la forma urbana. Algunas de las
mayores ciudades americanas recientemente han
desarrollado o están actualmente introduciendo
sistemas de transporte público tendientes a
eliminar o disminuir la completa dependencia
del automóvil y por otra parte, a resaltar el
tejido urbano por medio de proveer un servicio
conexo al peatón. En algunas instancias, como
en Baltimore, esta armazón se adapta
nitidamente a la estructura de un muy detallado
contexto el cual contiene en sí las bases una
exitosa orientación peatonal: la presencia de un
surtido de viviendas históricas de mediana y alta
densidad próximas a lugares de trabajo y
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facilidades comerciales y recreacionales. En
otras áreas como en Miami o Los Ángeles, la
propia estructura de la ciudad, con excepción de
unos pocos barrios, inhibe su exitoso ajuste a
una peatonización completamente vital.
En Los Ángeles, sin embargo, donde el sistema
de tránsito rápido (trenes ligeros) actualmente
bajo construcción es al momento el proyecto de
obra pública más grande de la nación, se están
dando intentos de repensar la integración del
tráfico con los patrones de uso del suelo. Bajo el
patrocinio de la Autoridad Metropolitana de
Tráfico de la ciudad, una variedad de estudios
han sido encargados a arquitectos locales con el
fin de controlar el crecimiento de las áreas
alrededor de futuras estaciones de tránsito.
Siguiendo en gran medida el concepto de
“urbanización orientada al transporte público”
promulgada por Peter Calthorpe hacia el final de
los ochenta, estos estudios oscilan entre
convencionales, e incluso vanales esquemas de
construcción de uso mixto para locales de venta,
comercio y residencia en varios niveles, con
espacios abiertos adyacentes, hasta intentos más
innovativos que consideran una amplia variedad
de necesidades, factores demográficos y
configuraciones arquitectónico-espaciales
apropiadas a las demandas del tránsito así como
también a las realidades de los sitios, tanto
urbanos como suburbanos. En la estación
Vermont-Santa Mónica en Hollywood, por
ejemplo, Koning Eizenberg Arquitecture,
desarrolló una propuesta para proyectar la
estación como un “modificador del contexto”,
manteniendo la pequeña escala de las manzanas
residenciales y estableciendo una identidad
barrial por medio de agrupar pequeños puestos
de tiendas y un mercado de mayor tamaño
alrededor de la estación. Se pensó en opciones
de vivienda oscilen entre un hotel de
habitaciones simples hasta un mayor edificio de
residencia, ambos ubicados cuatro pisos sobre
los puestos de venta y comercio localizados al
nivel de la calle.
En un contexto suburbano, Johnson Fain y
Pereira Asociados concibieron un plan maestro
para la estación-conexión denominada
Metrolink en el pueblo de Chatsworth. Allí, con
la comunidad desalentando la incorporación de
vivienda, el plan maestro busca, en su lugar
establecer la estación como un centro de
actividades comerciales y cívicas, incluyendo
una réplica de la histórica Estación de
Chatsworth y una guardería.
Johnson Fain & Pereira Asociados.
Estación de la línea de metro de Chatsworth, al fondo el
edificio de la biblioteca. Dibujo de Norman Konady.
Adicionalmente, el plan hace énfasis en la
proximidad del sitio a un magnífico paisaje
natural, incorporando caminos peatonales y
carriles bici que también alimentan a la estación.
La urgencia por crear conexiones con los
sistemas de transporte mayores, el paisaje y las
áreas de recreo reflejan los conceptos de fondo
del proyecto Greenway Plan también
desarrollado por Johnson Fain y Pereira
Asociados en el área metropolitana de Los
Ángeles. La aproximación macrocósmica de
este proyecto que plantea revitalizar 600
kilómetros de rieles abandonados, la
infraestructura de los derechos de vía, así como
ríos y canales de control de inundaciones están
siendo actualmente incorporadas a la nueva
versión del plan general de la ciudad de Los
Ángeles.
Algunos proyectos de diseño urbano
relacionados con transporte, planeados por
ciudades de la costa este, se distinguen del resto
por la profundidad de su visión social como
determinante de su propuesta de reconfiguración
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del paisaje urbano. El proyecto de Farmington
Canal Greenway para New Haven, Connecticut,
encabezado por la arquitecta paisajista y
diseñadora urbana Diana Balmori, busca
introducir un sistema de trenes ligeros y “vías
verdes” a lo largo del recorrido de un canal
abandonado y una línea de tren que alguna vez
fue un importante sistema de transporte regional
que conectaba New Haven con el centro del
estado e incluso con la frontera con
Massachusetts. La idea de Balmori y sus
colaboradores es rehacer el sitio que atraviesa
distritos muy dispares a pesar de estar muy
próximos, y convertirlo en una posible conexión
lineal que ofrece tanto una vía de acceso por
tren ligero como una realzada orientación
peatonal. La intención del proyecto es establecer
una conexión positiva entre áreas de la ciudad
segregadas física, social y económicamente,
cuyas fisuras fueron exacerbadas por intentos
desastrosos de renovación urbana llevados a
cabo por la previa generación, y proporcionar
no unicamente un medio de movimiento físico,
sino también un mejor acceso hacia posibles
fuentes de empleo en la ciudad y las regiones
vecinas gracias al incremento de la movilidad de
sus habitantes. Este proyecto representa también
una forma tangible de reintegrar la Union
Station con el resto de la ciudad.
De igual manera, el proyecto para la Arteria
Central de Boston busca mejorar el diferencial
de renta en una sección de la ciudad, el cual ha
sido ocasionado por la una congestionada
autovía elevada que atravieza el corazón de un,
antiguamente activo, distrito comercial y
residencial de clase media-baja. Mientras el
proyecto incluye una masiva y complicada
reconfiguración infraestructural de las vías que
van hacia dentro y fuera de la ciudad y otros
complejos problemas provenientes de la
construcción del túnel que reemplaza la vía
elevada, su componente de diseño urbano se
preocupa de la restauración del tejido urbano en
el espacio lineal dejado por la antigua vía
expresa. Un estudio de Alex Krieger, el
consultor de planificación del proyecto,
proponía una compleja mezcla de espacios
abiertos y construídos en el corredor. Su plan es
una nueva opción frente ideas previamente
presentada, las cuales variaban desde convertirlo
en un espacio completamente relleno de nuevas
construciones a un espacio predominantemente
abierto. A pesar de que el diseño final adoptado
por el departamento de Planificación de Boston
dedica el 75 por ciento del corredor a espacio
abierto, las ideas de Krieger sobre cuán benéfica
es una articulación más compleja entre el
significado histórico del sitio y sus funciones
pasadas y presentes representan ya una
evolución importante en el debate sobre el rol
del espacio abierto en el ambiente público.
Chan Krieger & Asociados, Estudio para el plan de la
arteria central de Boston.
En años recientes ha surgido una variedad de
ideas significativas que contrarrestan la
tendencia “expulsora” que presentan los ejes de
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transporte implantados en barrios urbanos,
arguyendo que por el contrario tiene efectos
regenerativos. Entre estos está un estudio
realizado en 1980 por el arquitecto Everett Fly
para el distrito Overtown de Miami, realizado en
medio de un intenso malestar ciudadano en el
área. Fly propuso la alteración del recorrido de
una línea elevada de tránsito público para evitar
el arrasamiento de sitios históricos significativos
en la historia e identidad de la comunidad Afro-
Americana en Overtown. Addicionalmente a su
énfasis en desemplovar y preservar una historia
poco conocida, Fly formuló una serie de amplias
directrices sociales y económicas para
reorganizar el futuro de su comunidad
marginada que, desde el estudio de Fly, ha sido
transformada por cambios físicos y oleadas de
inmigración.
Nuevos barrios en contextos urbanos y
allende la frontera urbana
La drástica imposición de ejes de transporte
orientados al uso del automóvil dentro y
alrededor de los centros urbanos estuvo
íntimamente enlazada al desarrollo residencial
suburbano de la posguerra y con el éxodo de las
clases medias del centro de la ciudad resultante.
Ya en 1958, William H. Whyte dió la voz de
alerta sobre el fenómeno de la incontrolada
expansión urbana que amenazaba desfigurar el
paisaje americano. Haciendo énfasis en los
“inmensos desiertos llenos de humo que no son
ni ciudad, suburbio o campo” hizo notar que “en
la gran expansión de las áreas metropolitanas las
subdivisiones de una ciudad estan empezando a
encontrarse con las subdivisiones de otra.” En
efecto, uno de los elementos de planeamiento
más transformantes que han aparecido en el
período moderno fue la creación de barrios y
distritos residenciales completamente nuevos
tanto en contextos urbanos como “exurbanos”,
Los antecedentes van desde la Ciudad Jardín
ideadas a inicios del siglo por Ebenezer Howard
que comprendía barrios residenciales
concebidos como antídotos a la vida sórdida y
mísera en el corazón de las ciudades
industriales, pasando por la visión de Le
Corbusier que incluía modernos y ajardinados
bloques de vivienda, como en sus esquemas
para el plan Voisin y la Ciudad de Tres Millones
de Habitantes, hasta los estudios utópicos de
Frank Lloyd Wright para la Broadacre City, que
privilegiaban el espacio privado y el transporte
automovilístico entre zonas de usos
diferenciados. Las idea de Wright se concretó
parcialmente tras la segunda guerra mundial
cuando vastas subdivisiones suburbanas como
Levittown en Nueva York y asentamientos
despatarrados en el valle de San Fernando en
California se reprodujeron luego a través de
todos los Estados Unidos. El uso generalizado
del automóvil y a las facilidades de
financiamiento y garantías para la compra de
nuevas viviendas orientadas especialmente a
nuevas generaciones de veteranos que
ingresaban al mercado de la vivienda, hicieron
posible cambios dramáticos al paisaje exurbano,
al modo de vida y a la relación con las ciudades.
Diagrama de Ebenezer Howard, para una ciudad jardín y su
territorio (1898). Originalmente publicado en “Garden
Cities of Tomorrow”,
En Europa, un sin número de nuevas
comunidades predominantemente residenciales
también surgieron para reemplazar y modernizar
aquellas destruidas durante la Segunda Guerra
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Mundial. Nuevos asentamientos, básicamente
comunidades autosuficientes construídas en
áreas previamente vacantes, florecieron en la
Gran Bretaña de la posguerra, concebidos sobre
el modelo de la Ciudad Jardín, en un modo
reformista, para ofrecer a las clases medias y
trabajadoras una serie de espacios vitales
saludables de tipo villa. Milton Keynes,
construída en 1969-1970 con una población de
aproximadamente 85.000 habitantes sobresale
como el mejor exponente del movimiento british
new town, en el cual, los ideales de
experimentación social y adaptación a
cambiantes patrones de la vida contemporánea -
tales como el practicamente universal acceso al
automóvil- se volvieron las principales
preocupaciones de sus planificadores. A la par,
la provisión de vivienda de tipo social se
consiguió mediante la construcción de grandes
complejos de torres de vivienda multifamiliar
basados en los ejemplos de unités d’habitations
de Le Corbusier. En los Estados Unidos las
torres modernas de vivienda pública también
llegaron a ser aceptadas y construídas en gran
escala en las décadas siguientes a la segunda
guerra mundial. Algunos de los más conocidos
ejemplos de estas estructuras gigantes asentadas
en medio de grandes espacios abiertos en áreas
urbanas generalmente aisladas o con pocos
servicios se encuentran en Co-op City en Nueva
York, Cabrini Green en Chicago y Pruitt-Igoe
en Saint Louis, cuya demolición en 1972 se
convirtió en un famoso símbolo del fallido del
modelo corbusiano de vivienda pública masiva.
Ante el creciente abandono del centro de las
ciudades por parte de las clases medias y
trabajadoras, el desarrollo suburbano continuó
floreciendo en los Estados Unidos. A pesar de
ser diametralmente opuestas en contenidos
demográficos y físicos, ambos tipos de vivienda:
torres de vivienda pública en el área urbana y
subdivisiones unifamiliares suburbanas
siguieron apareciendo con múltiples niveles de
segregación de actividad, de clase y racial.
Mientras tanto una pérdida progresiva de
confianza en los valores culturales y sociales
que indujeron este sistema de planeamiento y
forma de ocupación del suelo empezó a emerger
en los sesenta, dando lugar al aparecimiento de
manifestaciones tan concretas como la utópica
comunidad de Arcosanti en el desierto de
Arizona, establecida en 1970 como una
alternativa ecológica y socialmente
regeneradora ante la forma física y los marcos
sociales reguladores de los patrones
convencionales de uso del suelo y el expansivo
desarrollo suburbano.
En el espectro opuesto a Arcosanti, en términos
de principios de planeamiento y estéticos, pero
similarmente comprometidos con el
saneamiento a fondo de la condición del
suburbio Americano, están los fenómenos
relativamente recientes denominados Neo-
tradicionalismo y el nuevo urbanismo. La típica
representación de neo-tradicionalismo es la
comunidad turística de Seaside en Florida, cuyo
plan meastro fue elaborado entre 1979-1980 por
los arquitectos Andres Duany y Elizabeth Plater-
Zyberk. Este plan sobresale como el más
renombrado ejemplo contemporáneo realizado a
la fecha y que presenta posiciones respecto a la
escala, estructura y jerarquía edilicia inspirados
en los conceptos de inicios de siglo
denominados principios de composición clásica
Civic Art y Beaux-Arts, así como también
inspirados en las teorías antimodernistas
formuladas en los setentas por el arquitecto -y
creador de polémica- Leon Krier. Glorificadas
por la prensa popular, Seaside ha sido a la vez
elogiada y vilipendiada en los círculos
arquitectónicos. Su notoriedad dió origen al
lanzamiento de las carreras de Duany y Plater-
Zyberk, como los principales propulsores
Americanos del planeamiento neo-tradicional.
Desde entonces ellos han diseñado los códigos
edilicios y planes de más de cuarenta nuevas
comunidades residenciales y subdivisiones, a
más de numerosos diseños y proyectos de
planificación para contextos existentes.
En tanto el trabajo de Duany y Plater-Zyberk
representa un extremo en el panorama del
compromiso con tipologías tradicionales y
vernaculares como definidores de la forma
urbana, un número de planificadores
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contemporáneos han desarrollado propuestas
similares, menos polémicas aunque a menudo
más expansivas. El interés en la ciudad
tradicional europea y/o en la vernacular imagen
del pueblo Americano como paradigmas para la
restauración del tejido urbano ha sido un
componente clave en el pensamiento de
arquitectos cuyo trabajo varía ampliamente en
su contenido estilístico y filosófico. Entre ellos
están Charles Moore, Denise Scott Brown y
Robert Venturi, Rodolfo Machado y Jorge
Silvetti, y Fred Koetter y Susie Kim, así como
otros más propiamente descritos como neo-
tradicionalistas o nuevos-urbanistas como Peter
Calthorpe, Elizabeth Moule y Stefanos
Polyzoides, Steven K. Peterson y Barbara
Littenberg, y Daniel Solomon, entre otros.
Un relevante proyecto actual que incorpora estas
preocupaciones y al mismo tiempo las aplica en
el contexto de la metropólis Americana de
finales del siglo veinte es Playa Vista, un distrito
de uso mixto de 36,5 hectáreas cuya primera
fase está actualmente realizandose en Los
Angeles. Planeada por un equipo de arquitectos
que incluyen a Duany y Plater-Zyberk, Moule y
Polyzoides, Ricardo Legorreta, Laurie Olin, y
Buzz Yudell, Playa Vista trata de introducir un
nuevo estándar de densidad dentro del marco
urbano de Los Angeles. Haciendo enfásis en la
circulación peatonal y delimitando firmemente
el peso y disposición de los edificios y la
jerarquía de calles y tipologías espaciales, la
planificación de Playa Vista cumple con los
principios neo-tradicionales. Sin embargo, la
escala del proyecto, su orientación hacia una
compleja infraestructura regional, e
incorporación de medidas sensibles a las
demandas de la comunidad (que incluyen
viviendas accequibles, reciclaje de aguas negras,
recuperación de áreas vecinas de suelo húmedo
y medidas de mitigación del tráfico), va mucho
más allá de simples impulsos historicistas o
vernaculares por recrear una comunidad basada
en el modelo del pueblo americano de fines del
siglo pasado.
Playa Vista, Los Angeles. Típico barrio residencial.
Otro gran ejemplo de la voluntad de crear
nuevas comunidades residenciales dentro de las
ciudades -como antídoto a la expansión
suburbana- es el proyecto de Faubourg Québec
en Montreal, actualmente en ejecución.
Enfocado en un vecindario junto a los históricos
puerto y ciudad vieja de Montreal, este proyecto
intenta aumentar en gran medida la oferta de
vivienda agradable y económica en las cercanías
a los negocios, facilidades recreacionales y
comercios existentes. El anhelo de crear una
nueva y vital comunidad, en directa oposición a
la costumbre de poner en practica la tabula rasa
impuesta por la renovación urbana en el pasado
reciente, dió paso a un alargado proceso de
visualizar las posibilidades del distrito en
relación con su genius loci y su morfología
urbana de alrededor. Aún mas, en lugar de optar
por una única visión que dé forma al proyecto,
el proceso de planificación de Faubourg Québec
involucró la participación en consultoría de
numerosos arquitectos con una amplia variedad
de ideas sobre la génesis de la forma urbana,
incluyendo a Daniel Solomon, Herman
Hertzberger y Peter Rose.
El más significativo precursor de este proyecto
en Montreal es el barrio de clase media y
trabajadora llamado Milton Parc. Amenazado
con su desaparición durante un proyecto de
renovación urbana de los sesenta que fue
interrumpido gracias a los esfuerzos de un grupo
de base por preservar y mejorar el barrio, al
tiempo de conservar los residentes allí
establecidos e impidiendo su cambio por
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residentes de mayor nivel económico, Milton
Parc es, a la fecha, uno de los más notables
ejemplos de una comunidad tomando el control
y dirigiendo su propia transformación. Sus
residentes son ahora propietarios cooperativos
no solo de sus propias viviendas rehabilitadas,
sino también de los espacios adyacentes
dedicados a facilidades comerciales que proveen
servicios al barrio. Milton Parc ha dejado un
legado sustancial a los planificadores de
Faubourg, Québec como un tejido urbano, un
modelo de comunidad y un fenómeno populista.
Una historia completamente diferente
caracteriza el origen de Battery Park City en
Nueva York. Este nuevo distrito de 9,6
hectáreas de espacio comercial, residencial y
abierto creado en un lugar sin desarrollo previo,
adyacente a la orilla del agua ha sido llamado un
triunfo del diseño urbano y planeamiento
innovativos, particularmente por la calidad y
amplitud de sus espacios públicos. Los críticos
del proyecto, sin embargo, apuntan hacia una
variable historia política relativa a la progresiva
disminución, y posterior completa eliminación
del número de viviendas baratas que se suponía
sean incluídas en Battery Park City desde su
conceptualización en 1966. Desde el punto de
vista del valor en el mercado y como escenario
de residencial y comercial de lujo, Battery Park
es un excelente ejemplo de “mejora en nivel
social” y embellecimiento urbano. A pesar de su
notable éxito en aportar a la ciudad una serie de
espacios abiertos con configuraciones
imaginativas de diseñadores y artistas, los
requisitos de económicos y las bases sociales de
sus componentes comerciales y residenciales
continuan aumentando las interrogantes sobre la
responsabilidad del sector público en la
formación de contextos urbanos y espacios
públicos.
Dado el predominio de las dificultades de
contrarestar el desarrollo suburbano y los
patrones de uso del suelo, un relativamente
pequeño grado de innovación ha caracterizado
la creación de nuevos barrios en contextos
exurbanos norteamericanos. La comunidad de
Laguna West en Sacramento, California,
planificada por Peter Calthorpe, es seguida de
cerca como la primera comunidad residencial de
medianos ingresos construída que junta un
nuevo conjunto de principios de uso del suelo.
Estos principios incluyen una disposición
jerárquica de residencias que irradian desde el
punto focal del complejo que incluye el centro
comunitario y plaza de tránsito, y la
incorporación de guarderias y facilidades
recreativas, así como la presencia integral de
una corporación -fuente de empleo-
directamente adyacentes al barrio. Aún cuando
muchos elementos convencionales caracterizan
el plan de Laguna West, el esfuerzo es un
experimento de reconfiguración de una
comunidad suburbana con el fin de disminuir los
efectos de la completa dependencia en el
automóvil para acceder al empleo y a los
servicios, así como de la falta de espíritu
comunitario y el sentido de dislocación a
menudo asociado con el desparrame suburbano.
A pesar de que el asentamiento suburbano de
Laguna West difiere en escala de una
comunidad densa como Playa Vista, ambos son
ejemplos importantes de la tendencia de aplicar
principios de planeamiento tradicionales como
una medida correctiva dentro de contextos
urbanos y suburbanos de finales del siglo veinte.
En Europa, la extensión del fenómeno New
Town ha continuado marcando la evolución de
nuevos barrios y comunidades adyacentes a las
ciudades. Una oleada relativamente reciente de
dicho fenómeno ocurrió en Francia en los
setenta y ochenta, muchos en forma de enormes
proyectos de vivienda pública diseñados por el
taller de arquitectura de Ricardo Bofill. El mejor
conocido de éstos es el espacio de Abraxas,
concluído en 1983 en Marne-la-Vallée, un New
Town al este de París. Este proyecto al igual que
otros trabajos de Bofill como Antígona en
Montpellier-Francia, es concebido como un
gigantesco escenario, con la finalidad de dotar a
la vida de sus residentes con un sentido de
teatralidad y grandeza. Una insensible, e incluso
brutal solución al problema de proporcionar un
factible y sostenible medio de vida para
ciudadanos de bajos ingresos, los espacios
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monumentales de Abraxas caricaturizan la vida
y aspiraciones de sus habitantes, a pesar de la
aparente resonancia histórica de su arquitectura.
Ricardo Bofill, Espacios de Abraxas, Marne-la-Vallée,
Francia.
Una solución muy diferente a la provisión de
vivienda masiva fuera de la ciudad, aunque en
una escala menor, está siendo sido generada por
los arquitectos Marc Angélil y Sarah Graham en
el pueblo de Esslingen, cerca de Zurich, Suiza.
A diferencia de un new town, este proyecto crea
un centro para una villa existente, ofreciendo
una relativamente densa configuración de
nuevos servicios, oficinas y tejido residencial
que giran alrededor de una estación de
ferrocarriles. Con la estación como su edificio
cívico dominante, la ordenanza medioambiental
del centro de la ciudad se integra al plan general
por medio de un complejo sistema
interconectado de aplicación de energía solar
para proveer de calefacción y refrigeración a sus
edificios. Descartando el historicismo y el
contextualismo formal convencional, este
proyecto en cambio hace énfasis en la
tecnología como la determinante de su
estructura y forma, buscando definir nuevos
estándares de diseño ecológico como un
imperativo primordial.
Un proyecto de investigación realizado por el
arquitecto y escritor Michael Sorkin lleva la
aproximación medio-ambiental caracteristica de
gran parte del pensamiento actual sobre la
planeación de nuevas comunidades al extremo.
Siendo el único proyecto puramente hipotético
incluido en “Correcciones Urbanas”, el diseño
de Sorkin para una ciudad en un territorio
anteriormente utilizado como zona de pruebas
por las fuerzas militares de los E.E.U.U, cerca
de Yuma, Arizona, prevé una presencia social,
económica y ecológicamente utópica sobre un
lugar por otra parte abandonado. Inteligenciado
más con un profundamente optimista
compromiso con el espíritu de la invención,
antes que con limitaciones pragmáticas, el
diseño de esta comunidad constituye una
analogía de las incertidumbres y potencialidades
de la vida real y un modelo de la génesis de la
forma antes que de la forma en sí.
Reflexionando sobre el plan maestro
Los más novedosos ejemplos de recientes
aproximaciones a la planificación y diseño tanto
de los ejes de transporte como de los nuevos
barrios evidencia una profunda reflexión de la
idea y función del plan maestro. Su definición
como una estrategia para visualizar y delimitar
el uso físico de un lugar a través del tiempo esta
siendo prudentemente reconsiderada y renovada
en un número de proyectos que se autodirigen
hacia un amplio orden de espacios urbanos y
puntos focales. Con alcances que oscilan entre
la conceptualización global, hasta la real
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configuración y diseño de edificios y espacios,
estos enormemente diversos proyectos hacen lo
posible por preveer las aproximaciones
convencionales. Y lo hacen por una
multiplicidad de razones, entre ellas, el deseo de
realmente confrontar y responder a las
condiciones sociales y económicas de las
ciudades y sus pobladores, así como de impulsar
la obra física y la apariencia estética del ámbito
urbano. Tres tipos de proyecto son escogidos
para ser analizados, aquellos que tienen que ver
con una ciudad entera o una porción sustancial
de ella; aquellos que tratan un distrito dedicado
a las artes, cultura y usos recreacionales; y
aquellos que buscan transformar una pequeña
unidad espacial, como una cuadra o manzana de
ciudad en un lugar socialmente benéfico,
estéticamente agradable y productivo, pero
manteniendo su carácter de espacio
predominantemente abierto.
Típicamente, los planes mastros para ciudades o
grandes parcelas de tierra dentro o cerca a ellas,
son desarrollados bajo el patrocinio de
burocracias gubernamentales y/o de intereses
privados que intentan maximizar la prosperidad
económica y el futuro potencial de inversiones
del área bajo consideración. Mientras similares
preocupaciones atañen a los proyectos a ser
discutidos aquí, sus diseñadores y participantes
han planteado numerosas preguntas sobre el rol
de los miembros de la comunidad en el proceso
de planeamiento, la conveniencia de subir el
estátus o la condición social como fenómeno
urbano, y el valor de una mínima intervención
física antes que una profunda o radical, entre
otros asuntos. Los trabajos resultantes han
tenido éxito en lanzar conceptos desafiantes
acerca del carácter físico del espacio y de obras
en el ámbito público.
La ciudad
Bronx Center, proyecto.
El proyecto para el Bronx Center, actualmente
en implemantación en Nueva York, ejemplifica
la noción de participación urbana nacida de un
proceso de planeamiento maestro. No
obstantente, fue precisamente el desarrollo de
este plan maestro lo que dio paso a la formación
del consorcio conocido como Bronx Center
cuyos intereses eran opuestos a los planteados
por el plan. El consorcio se formó con la
finalidad de bloquear el proceso y la aplicación
de un plan que había sido preparado sin el
conocimiento y participación comunitarios. El
esfuerzo actualmente en curso incluye un
proceso coordinado de análisis físico, social y
económico del Bronx Sur con la directa
participación de aquellos quienes viven y
trabajan en el área. Su logro es una serie de
recomendaciones para iniciativas que atiendan
las principales preocupaciones de los residentes
concernientes a vivienda, trabajo, servicios y
seguridad, así como sobre el mantener voz y
presencia en la comunidad. Estas
recomendaciones varían entre preservación y
mejora, antes que demolición y reemplazo de
viviendas existentes, hasta la creación de un
colegio secundario vocacional de entreminto en
“cumplimiento de la ley” adyacente al edificio
de la Academia de Policia próximo a ser
construído y para el cual se convocó un
concurso de diseño antes del envolvimiento del
grupo de Bronx Center.
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Plan estratégico para el downtown de Los Ángeles.
Al igual que los esfuerzos del Bronx Center, el
recientemente terminado plan estratégico para el
downtown de Los Ángeles, es un intento de
tender los cimientos del futuro tomando en
cuenta de las condiciones físicas, sociales y
económicas existentes, antes que sobre una
visión completamente transformativa. Si bien es
cierto que este plan tiene un fuerte componente
comunitario, difiere del Bronx Center, en que el
carácter y composición de la comunidad del
área central de Los Angeles refleja
principalmente los intereses de gobierno y de
negocios mientras los grupos de residentes,
agencias de servicio social y la población que
ellos sirven, las artes y la cultura asumen roles
tangenciales solamente. Tanto con la idea de
enlazar el futuro de estas diversas partes
constitutivas, y hacer una cuidadosa
consideración de sus necesidades y
circunstancias particulares, el plan ha sido
formulado no unicamente como un conjunto de
recomendaciones fisicas sino también como un
documento que aboga por grupos poblacionales
y los usos tradicionalmente desatendidos. La
meta del equipo de planificación liderado por
Elizabeth Moule y Stefanos Polyzoides ha sido
el de incrementar el creciente uso peatonal y el
el transporte público en Downtown, por lo tanto
permitiendo una mayor conexión entre sus
distritos que son en su mayoría distintivamente
separados fisica y socialmente, a la par de
introducir ciertos “proyectos catalíticos” en
lugares con especial necesidad de ser
regenerados. Reconociendo la complejidad del
collage urbano existente, el plan busca
sostenerlo y mejorarlo sin recurrir ni a una
renovación urbana radical ni a su contrapunto,
una preservación estrictamente histórica
conducente al aburguesamiento (cambio de
componente social).
Agrest & Gandelsonas, arquitectos. Vista del plan para Des
Moines.
El plan visionario de Des Moines concebido por
los arquitectos Diana Agrest y Mario
Gandelsonas, encuentra su punto de partida no
en la innovación social sino formal. Basado en
un atento estudio de la estructura física de la
ciudad y su morfología, el plan surge
directamente desde el entendimiento del
singular tejido urbano de Des Moines, y, según
los arquitectos, de la ciudad americana en
general. Haciendo especial enfoque en el marco
físico de la ciudad como el generador de
potencial de un amplio espectro de futuras
oportunidades económicas, nuevas áreas
residenciales, sitios recreativos, etc, el plan
busca sugerir, antes que imponer, e inspirar una
visión, antes que una estricta ordenación
jerárquica. Contrario a los procedimientos
seguidos por muchos proyectos similares, el
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plan de Des Moines parte no desde
consideraciones pragmáticas o imaginación
realista de la ciudad y sus espacios, sino más
bien desde el carácter de los arquitectos y de
bosquejos sumamente abstractos de los puntos
de conección y las configuraciones formales y
espaciales. Estos bosquejos fueron luego
utilizados para estimular la discusión con
miembros de un extenso grupo cívico sobre las
necesidades, obras e imagen de la ciudad.
El distrito: arte, cultura y recreación
Algunos proyectos actuales y recientes para
distritos urbanos y suburbanos, orientados
prioritariamente hacia las Artes, la Cultura y la
Recreación ofrecen una variedad de tácticas
innovativas e investigativas para la recuperación
del espacio público. Un plan maestro propuesto
para Grand Center, un histórico distrito teatral
de ocho manzanas en área central de Saint
Louis, tomó forma como una serie de siete
distintas y superpuestas estrategias para
revisualizar y reconfigurar el tejido urbano de la
zona. Desarrollado a un nivel conceptual por la
oficina Studio Works en colaboración con un
equipo interdisciplinario de artistas, arquitectos
y diseñadores, el plan maestro para Grand
Center se inspira en la historia del lugar y su
identidad como un distrito teatral, partiendo de
propuestas de iluminación previamente
concebidas por el arquitecto Robert Mangurian
de Studio Works con el artista James Turrell.
Sus relativamente simples e incluso efímeras
series de intervenciones propuestas buscaban
efectuar profundos cambios tanto en el área del
“tablado” (calle) y “tras el telón” (espacios
funcionales tales como callejuelas y
parqueaderos posteriores) del distrito,
devolviéndole una posición de importancia y
vitalidad en la vida cultural y económica de la
ciudad.
Un plan desarrollado para el espacio abierto que
rodea al North Carolina Museum of Art en
Raleigh, también renuncia a la idea de una
completa transformación física a cambio de una
aproximación más dirigida y sensible a las
condiciones escenciales del sitio en estudio.
“Utopía Imperfecta: Un Parque para el Nuevo
Mundo”, es el título del plan maestro
implementado por el equipo de arquitectos
Henry Smith-Miller y Laurie Hawkinson, el
arquitecto paisajista Nicholas Quennell y la
artista Barbara Kruger. El plan identifica e
incluso resalta aspectos del espacio abierto
suburbano alrededor del museo, que de otra
forma pudieron haber sido obviados o restados
importancia, por ejemplo, su proximidad a un
área residencial, a una prisión y a una autopista
con intenso tráfico. La ejecucuón de la primera
fase del plan, también bajo diseño por este
equipo, ubica una serie interactiva de
instalaciones y elementos fílmicos junto al
edificio del museo, tratando el espacio exterior
como espacio de transición que señala una zona
plena de atracciones culturales, desechando la
idea de colocar un convencional (pasivo) jardín
escultorico en el paisaje. Otras zonas del parque
se dedicarán a diversos usos, que incluyen
replantar el crecimiento original que una vez
agració el lugar; símbolos históricos y
señalización también evidenciarán otros
aspectos del pasado de la zona y su singular
identidad física, social y cultural.
En 1988 tuvo lugar un concurso internacional
para el diseño de un monumento a la
inmigración a ser instalada justamente sobre una
autopista del centro histórico de Los Angeles.
Los ganadores del concurso, arquitectos Hani
Rashid y Lise Anne Couture propusieron un
diseño que daba forma no solamente a la idea de
inmigración al modo especificado en las bases
de la competencia (inclusión de estructuras y
espacios referentes a la inmigración, dirigida
tanto a niños como a adultos), sino que también
buscaron expresar arquitectónicamente las
características de la vida a finales del siglo
veinte. Bautizada como la “Nube de Acero,” el
diseño sobre el ingreso por la Costa Oeste
estaba comprendido por una variedad de
estructuras, funciones y tecnologías que
intentaban representar las intangibles fuerzas del
movimiento, flujo, cambio y regeneración
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dentro de una especie de armadura urbanística
de gran escala propuesta como lo opuesto al
tradicional monumento estático. Lo innovativo
de este fluído, complejo y desafiante diseño
urbano se encuentra en su correspondencia con
los parámetros del plan maestro.
Rashid + Couture / ASYMPTOTE. “Steel Cloud”: West
Coast Gateway, Los Angeles. Maqueta a escala.
Este diseño trata de remoldear una “zona
muerta” no solamente en un activo distrito para
las artes y recreación sino además convertirla en
un “marco” simbólico para los esfuerzos y
condiciones culturales, sociales y tecnológicas
presentes y futuras. Al tiempo que el proyecto
permanece sin construirse debido a problemas
de financiamiento y a la controversia alrededor
de su poco convencional apariencia, el mismo
representa un serio intento de reconsiderar la
naturaleza del monumento a fines del siglo
veinte, al tiempo que expresa brillantemente -en
forma no narrativa- las fuerzas omnipresentes en
la ciudad y en la sociedad.
La manzana: reimaginando el espacio abierto
Dos proyectos actuales se destacan entre los
muchos intentos que estan tomando lugar en las
ciudades Americanas para recuperar el espacio
abierto del barrio y proveerle de usos
productivos y congruentes. A nivel de la
manzana, las áreas abiertas, regularmente
abandonadas o subutilizadas, están siendo
reconfiguradas para atender las necesidades
específicas de cada comunidad en lugar de ser
dedicadas a actividades recreativas de tipo
general. El proyecto Uhuru Garden en la
sección Watts de Los Ángeles es posiblemente
el mejor ejemplo de experimentación en el
campo de reestructuración de espacios abiertos
“con propósito definido”, Diseñado por Achva
Benzinbberg Stein, Uhuru Garden reemplazará
una cuadra vacía con agricultura urbana
productiva, facilidades para instrucción de su
producción, irrigación, etc, y para su posterior
distribución y venta. El uso del espacio estará
limitado a quienes deseen participar en la
mantención del sitio, o recibir instrucciones
sobre cualquier aspecto de trabajo asociado con
el mismo. Sus usuarios incluyen residentes de
las viviendas pública adyacentes, estudiantes de
una escuela pública cercana y miembros de un
projecto local de rehabilitación de drogadictos
envuelto en la producción y venta de bienes
como actividad terapéutica y de entrenamiento
labora. El diseño incorpora vegetación nativa de
California, ejemplos de técnicas de irrigación
indígenas y otros elementos físicos que
reforzarán el rol del lugar como un punto focal
en la comunidad a la que servirá.
El Bathgate Avenue Community Park en el
Bronx Sur de Nueva York es otro ejemplo de
espacio abierto siendo recuperado para su uso
por una amplia gama de individuos quienes
viven, trabajan y estudian en las cercanías. El
parque actualmente considerado como peligroso
debido a la presencia de actividad criminal, y
por lo tanto es zona vetada a la mayoría -
excepto unos pocos intrépidos-. El parque está
bajo rediseño por los arquitectos Mojdeh
Baratloo y Clifton Balch para servir más
adecuadamente a las necesidades del barrio. Al
igual que en el proyecto de Uhuru Garden, un
plan sumamente estructurado, zonificado de
acuerdo a actividades y usos específicos se
utiliza en lugar del principio de espacio abierto
indiferenciado. Aunque el sitio es pequeño,
ofrece una topografía variante que da cabida
funciones tan diversas como jardinería, juegos
de pelota, vigiladas áreas de juego para niños
pequeños, etc. Estas fueron estrictamente
definidas por los diseñadores y ubicadas para
favorecer la máxima seguridad y visibilidad a
través del parque. Su emplazamiento dentro del
© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998. 
Nuevas estrategias en proyectos de rehabilitación172
barrio es sutil y a la vez firmemente reforzada
por una “zona urbana” árboles y cercado
perimetral alrededor de su periferie, actuando
como una franja de amortiguación de la calle,
sin efectuar una rigída o severa separación
física.
Espacios Comunitarios y Procesos
Un significativo grado de opinión y
participación comunitaria ha hecho posible la
génesis y desarrollo de proyectos anteriormente
presentados. En lugar de aplicar decisiones
burocráticas unilaterales y/o extravagantes
visiones arquitectónicas inconsultas, estos
proyectos intentan seriamente responder a las
necesidades y deseos de las aquellos cuyo futuro
está siendo afectado. Este fenómeno representa
un cambio fundamental por abandonar la
costumbre de generaciones previas que
imponían planes urbanos y diseños sobre
ciudades o distritos, con poca o ninguna
interacción con los habitantes y usuarios de un
lugar dado. Hoy se ha vuelto común que los
proyectos de interés públicos y privados
busquen el soporte y la participación
comunitaria desde el lanzamiento de un
proyecto, esto se debe en parte a que en
numerosas ocaciones los grupos comunitarios
han tenido éxito en detener o exigir cambios
sustanciales en los proyectos luego de que los
estudios han sido ejecutados. De la misma
manera, arquitectos y planificadores urbanos se
han tornado -por necesidad- cada vez más
preocupados y sensibles a este tipo de
necesidades y deseos, en su visión de la toma de
forma del ámbito público. En efecto, la
interacción entre el diseñador profesional y el
inexperto -y voluntarioso- común de los
mortales es un componente crucial en la
consecución de trabajos de planeamiento urbano
y diseño con resultados exitosos. Como señala
la experta planeadora urbana Denisse Scott
Brown,
El diseño urbano requiere diseñadores
reflexivos, entendidos y capaces, quienes
puedan intervenir en el proceso urbano en una
manera soportante y considerada y quienes
sabrán, en su determinado rol, cuando es
apropiado diseñar, y cuando es más creativo no
hacerlo1..
El proyecto del Bronx Center, descrito
anteriormente, se destaca como el más
distinguido ejemplo de planeamiento basado en
la comunidad a la fecha, en términos del rol
jugado en el proceso de toma de decisiones por
quienes viven y trabajan en el área.. Éste
representa el mayor logro de un movimiento que
apareció por primera vez durante el clima anti-
establishment de los sesenta, y que tendía hacia
la participación de grupos comunitarios de base
y residentes al interior de las ciudades en los
esfuerzos de planeamiento y diseño locales.
Numerosos proyectos similares, aunque en
escala más pequeña que en el Bronx Center,
están actualmente en realizandose en todo el
país. En Los Ángeles, tras los disturbios civiles
de la primavera de 1992, varios importantes
planes de tipo vecinal han aparecido como una
vía para que los residentes de áreas desatendidas
alcancen un mayor interés en temas de
sostenimiento y mejora de sus distritos
inmediatos. El proceso de evaluación,
interacción y recomendación a cargo de
personas no entrenadas pero quienes decidieron
involucrarse en estos esfuerzos a la par con
profesionales entrenados ha dado como
resultado un mejor conocimiento de los
procesos públicos y del tejido social que, de
llegar a implementarse, tendrá un profundo
impacto positivo en el futuro de dichas áreas. Si
se trata de conseguir progreso en los ámbitos
físico y social, los sectores públicos y privados y
la comunidad de diseño necesitarán dar cada vez
mayor reconocimiento a la importancia de estos
esfuerzos y continuar con el proceso interactivo
mediante el cual se forman alianzas, se logran
entendimientos y se hacen espacios
verdaderamente públicos.
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Denise Scott Brown, “The Public Realm: The Public
...and The Public Interest in Urban Design”, en
Andreas...ed, Denise Scott Brown: Urban Concepts
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7.2. INVENTIONS AND INTERVENTIONS:
AMERICAN URBAN DESIGN IN THE TWENTIETH CENTURY
(Gwendolyn Wright)
Transcrito por Mery Velasteguí Moreno. Arq.
Living environment as it was it in 1940 and ‘as it should
be’. From a 1940 Telesis exhibition at the San Francisco
Museum of Modern Art.
Some fifty years ago, during the years between
the two World Wars, European theories of
modernism arrived in the United States. The
rules of modern architecture, a language of ideas
and formal patterns, were modified here -indeed,
it sometimes seemed there were no rules at all.
American architects often envisioned their
buildings not as isolated objects, but as part of
cohesive communities within existing cities and
towns. They employed a vernacular diction that
drew more from local history and ordinary
speech than from abstract rhetoric. Most
rejected the idea of universally beautiful forms
or solutions, seeking instead to adapt each
design to its particular context-social, historical,
architectural, and environmental. 1
There are resounding echoes of this earlier time
in today’s debates about ecologically and
socially appropriate urban design. Architects
again look to contingencies and even
irregularities, rather than utopian standards, for
inspiration. They play with technology and
evoke local historical references, renouncing the
rigors of the modern movement in favor of its
experimental spirit. Indeed, the “Urban
Revisions” of the 1980’s and 1990’s represent
the instauration of a modernism that coalesced
two generations ago, only to be obscured by the
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Weissenhof 1927 and the Modern Movement in
Architecture (Chicago: University of Chicago Press, 1991),
which traces early European notions of a purely formal
definition of modern art, preceding the more polemical and
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uncompromised, grandiose conformity of
postwar urban renewal and suburban sprawl.
Contemporary forms are quite different from
those of the interwar years, to be sure, yet some
of the most interesting proposals are motivated
by similar concerns and even expressed in
comparable language.
This is not to say that contemporary design is
historically derivate; indeed, few architects
practicing today are even aware of the parallels.
Nor is there an unassailable, “authentic”
modernist legacy to be found in this previous
generation. History provides no such easy
assurances. It is neither a justification for
present actions, nor a nostalgic impediment to
creativity. Instead there is an ongoing process,
using a series of different filters, that lets us
view the paste and our own circumstances from
new perspectives.
For example, many commentators, then and
now, have contended that American modernism
emerged in a cultural vacuum and developed
without formal principles or political
imperatives, oblivious to the “true” meaning of
the modern movement. It is now possible to put
forward a more fluid and inclusive configuration
of that moment and of modernism as a design
philosophy. Debates and contradictions can be
seen as the core of this intellectual enterprise,
rather than as conflicts to be over come;
ambiguity and diversity seem intriguing. History
thus offers an opportunity to reframe social and
formal problems that continue to preoccupy us,
appraising strengths and weaknesses,
disentangling intentions and influences, charting
what has come of various aspirations.
What then were the principal characteristics of
this early modernist epoch in the United States,
especially among architects interested in urban
design? To take on this question, one must first
shift away from the usual focus on isolated
masters. Architecture involves a much larger
community, including both the mainstream of
the profession and the avant-garde. They have
necessary commonalities as well as divergences.
Many traditional designers observed and learned
from the best examples of modern American and
European architecture, even if they remained
aloof from the modern movement and its
stylistic crusade. Like their more establishment
counterparts, avant-garde architects openly
considered some rather quotidian matters -
ordinary social practices, budgetary constraints,
even hustling for work- as well as high cultural
ideals.
Terminal Tower, Cleveland
Active collaboration -the opposite of the myth of
individual genius- defined much of the best
American work of this period. Such teamwork
had characterized the civic centers and campus
plans of the City Beautiful era at the turn of the
century. It continued into the 1920’s when
individuals and firms joined forces to produce
large commercial, institutional, and residential
building groups, ranging from Rockefeller
Center to Cleveland’s Terminal Tower and the
Los Angeles Civic Center, from Radburn to
Coral Gables and Westwood.2 Governmental
agencies played a major role during the next two
decades, hiring teams and subsuming individual
names into collective enterprises like the Public
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 On the midwestern complexes see Edward W. Wolner,
“The City-Within-a-City and Skyscraper Patronage in the
1920’s”, Journal of Architectural Education 42 (Winter
1989):10-23. For a transnational consideration of the era,
including New York, see Jean Clair, ed, The 1920s: Age of
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Works Administration (PWA), Tennessee
Valley Authority (TVA), Civilian Conservation
Corps (CCC) and Farm Security Administration
(FSA). Landscape architect Garrett Eckbo
contended that the best ideas of the era could
only be developed in a “completely
collaborative group”,3
The intellectual context developed new
dimensions, too, as advocacy and study groups
coalesced, sometimes around a school or a
journal, most often around the cause of local
environmental problems. Architects wrote for T-
square and Twice a Year, for Fortune and the
New Republic, as well as the established
professional magazines. They became members
of The Regional Plan Association in New York,
The Architectural Research Group in
Philadelphia, or Telesis in San Francisco.
Museums helped organize special committees,
resulting in exhibitions designed to situate
problems and proposals for their own cities
within a national and transnational vision of
modern progress.4 The matrix of such
associations remained loosely structured and
highly decentralized. Yet the intensity and
frequency of collaboration produced new forms
of architectural “discourse”- in a Rortyian rather
than Foucaultian sense of the term, based upon
ongoing wide-ranging conversations.5
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Among these exhibitions are The Museum of Modern
Art’s “Modern Architecture” show of 1932; that museum’s
numerous other exhibitions -including “Architecture in
Government Housing” (1938), “Regional Building in
America” (1941), “Wartime Housing” (1942) and “Look at
Your Neighborhood” (1944); the Dallas Museum of Art’s
“Architecture of the Southwest” (1940) and the San
Francisco Museum of Art’s “Domestic Architecture of the
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On this sort of “discourse”see David Hollinger,
“Historians and the Discourse of Intellectuals”, in John
Higham and Paul Conkin, ed, New Directions in American
Intellectual History (Baltimore: Johns Hopkings University
Press, 1979), reprinted in Hollinger, In the American
Province: Studies in the History and Historiography of
Ideas (Bloomington: University of Indiana Press, 1985);
and Thomas Bender, “Recent Trends in the Historiography
of Intellectuals in the United States”, unpublished paper.
Programmatically, too, communities represented
the formal and ideological focus of many design
projects, as architects tried to capture the forces
that drew people together. They did this first
under the commercial auspices of the 1920’s,
creating a multitude of settings for public
gatherings and entertainment that embodied the
vitality of urban life. Designers carefully
analyzed how to entice various crowds: the
cosmopolitan elite at nightclubs, dazzled
audiences at cinemas, cheering fans at baseball
stadiums, eager consumers at neighborhood
shopping centers. Public space radiated a
pulsating modern vivacity.
By the 1930s architects focused on less
commercialized kinds of public buildings:
governmental institutions, neighborhood
community centers, and especially schools. Each
type was conceived as a multipurpose facility,
with general-purpose meeting rooms as well as
specialized services, operating twenty-four
hours a day. Under the economic and social
duress of the Depression, public space sought to
provide a “democratic” setting, reinforcing the
bonds of public participation while providing
equal access to a variety of services and
pleasures. Later, during World War II, this ideal
infused American rhetoric about designs for
postwar cities and suburbs-designs that claimed
to embody the values of freedom and well-being
for which the war was being fought.6
The factors that might encourage or at least
represent civic participation focused largely on
site planning and placement. A central location
embodied the building’s centrifugal force over
local residents. Ample playgrounds, green
spaces and transparent walls of glass
emphasized a continuous flow of activity
between the interior, the surrounding landscape
and the streets beyond. Simple diagrams
documented the supposed process of inclusion.
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On this concept see, for example, “The United States in a
Changing World Builds for Defense”, Pencil Points 22
(February 1941): 115-22; Dorothy Rosenman, “Housing
Speeds Production”, The Architectural Record 93 (February
1943): 44-48; and “New Buildings for 194x”, The
Architectural Forum 78 (May 1943): 69-152.
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Attention turned as well to the people who
constitute a community. Allusions to national
and regional identity elicited nostalgic
symbolism, but the primary and more interesting
scale was that of the residential enclave.
Although many architects continued to produce
refined private dwellings in modern or historical
styles, the impact of the Depression reoriented
the profession toward the larger scale of
“housing” in groups. Whether for workers in the
city or the middle class in the suburbs, such
housing emphasized a collective identity.
Describing a 1933 exhibition on housing
sponsored by New York’s AIA, Lewis Mumford
proclaimed that, “The community rather the
individual dwelling is taken as the unit of
design.” 7
Replication of dwelling units supposedly
represented the cohesive quality of the social
groupág. Yet Americans were never fully
comfortable with the idea of uniformity,
disliking its associations with visual monotony
and social homogeneity. Intentional variety in
massing, roof lines or detailing seemed to
counteract the threat of tedium and conformity.
Soon after he began work on Broadacre City,
Frank Lloyd Wright alluded to comparable
dangers for the architect when he declared,
“Standardization is a mere, but indispensable
tool”; embraced without reserve, it risked
becoming “a prison house for the creative soul
and mind”, 8
A major consideration in housing design, as with
public settings, involved the open space around
dwellings. Not simply a residue or a viewpoint
for architecture, nor a calibrated source of light
and air, these spaces were purposefully designed
for a variety of activities. Site plans articulated
specific areas for children’s play, adult
recreation, socializing or pleasant vistas. Ideally
all these elements coalesced to make a pleasant
environment for residents and neighbors alike.
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Frank Lloyd Wright, “In the Cause of Architecture: What
‘Styles’ Mean to the Architect”, The Architectural Record
63 (February 1928): 145.
As one official publication described Arthur
Brown, Jr.’s Holly Courts in San Francisco
(1940), “the buildings avoid austerity by their
informality, their close relation to the play
spaces and their warm friendly color and
texture”, 9
Implicitly the model for most American housing
projects of this era remained that of the village,
in which individual autonomy and collective
identity seemed to balance harmoniously.
Indigenous historical precedents for community
design were often invoked, extending from
eighteenth-century New England towns to the
planned suburbs of the 1920s. But the most
important model for residential design was
undoubtedly Clarence Arthur Perry’s concept of
the “neighborhood unit”: a specific social
organism and planning unit serving 750-1000
families. 10 Facilities for these families included
decent housing, abundant park space and, above
all, the representational and sociological force of
the “social center” as a nucleus. In principle, the
concept would extend to higher densities of
population with an appropriate scale and
complexity for each constituency: a
neighborhood elementary school, a district high
school and a centralized cultural center serving
an entire city.
If urbanism was certainly a central tenet of
modern architecture on both sides of the
Atlantic, it took on various meanings in each
locale. American efforts most closely paralleled
those of Ernest May in Frankfurt and Henry
Sellier in Paris, where decentralization meant
affordable land, a regional network and
picturesque possibilities in site planning. Here
the private sector as well as local, state, and
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Perry’s neighborhood unit was developed in the 1910s
under the auspices of the Russell Sage Foundation, then
taken up by the Regional Plan Association as well as the
architects of Forest Hills Gardens and Radburn. By the
1930s it had become familiar in Europe and a mainstay of
all American discussion about residential design. See, in
particular, Perry’s Housing for the Machine Age (New
York: Russell Sage Foundation, 1939).
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federal governments undertook large-scale
housing, both for profit and with limited
dividends as reform efforts. Yet the greatest
difference was that American architects did not
seek to reinvent the city; rather they sought to
make it more equitable, orderly and attractive in
all its parts -from the bustling downtowns to the
frayed edges.
General Plan of Greenbelt, Maryland, a Resettlement
Administration town of 1935-1937.
In the United States, when architects spoke of an
urban scale during these years, they usually
meant a fragment, carefully inserted into the
surrounding context: a distinctive skyscraper
complex or residential neighborhood in the
1920s, a cultural center or housing project in the
1930s or 1940s. Those arquitects who designed
whole entities usually restricted themselves to
small communities: the FSA towns for migrant
workers in California and the Southwest, the
TVA town of Norris, or the several Greenbelt
towns for white-collar suburban families. Unlike
Le Corbusier or Ludwing Hilberseimer, even
visionaries like Frank Lloyd Wright or Richard
Neutra, both of whom explored large, truly
metropolitan dimensions of design, based them
on the emerging physical structure and varied
social patterns of existing cities and suburbs.
Architectural historians have often disparaged
American modernism for its parochialism and
lack of rigor, charging that this country’s
architects failed to grasp the true social and
formal meaning of the modern movement.11 This
template assumes a single, universal orthodoxy,
obscuring the variety of national, regional and
individual interpretations that in fact existed -not
only in the United States, but in eastern Europe,
the USSR, the colonial world, and in western
Europe, too. These alternatives should not be
seen as deviations, but as vital evidence of
modernism’s real complexity. For it is only by
accepting such disparities and differences that a
cultural movement can thrive, and not simply
dominate.
While modern architecture was not universal, it
was transnational, with ideas and images moving
quickly across great distances, yet always
filtered through the particularities of local tastes
and conditions. This applies not only to
American’s growing interest in the European
modern movement, but to the equally strong
allure of Americanism in Europe.12 Beginning
about the time of World War I, the United States
seemed to embody the conditions of modernity
in its supposed freedom from historical
traditions and its extraordinary technological
accomplishments: towering skyscrapers,
landscaped parkways, the pulsating lights of
Times Square, the mass production of cars and
other commodities.
This was reality, propelled by the visionary
dreams of engineers and advertising designers as
well as architects, yet always a physical and
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experiential actuality as opposed to an
unfeasible individual fantasy. Such a perspective
accepted the rather awkward and fragmented
quality of modern urban life in the United
States, the rapid pace of change in culture and
fashion, the heterogeneous nature of public
taste. It also recognized the limits of and
resistance to these forces of modernity.
Original model of the Carl Mackley Houses in Philadelphia,
by Oscar Stonorov and Albert Kastner.
By the 1930s many commentators characterized
American modernism as an effort to “humanize”
the austerity of the European modern movement,
especially as it had been represented in Philip
Johnson and Henry Russell Hitchcock’s
canonical “Modern Arquitecture” exhibition and
catalogue of 1932.13 Thirteen years later, in
1945, the Museum of Modern Art in New York
produced a sequel and antidote, “Built in
U.S.A”, Elizabeth Mock, the curator, described a
design philosophy for architecture that sought to
be “-humanly satisfactory- in the broadest
sense”,
14
 She asked whether architecture
shouldn’t “tell a story”, and noted the figurative
quality of recent buildings, which downplayed
pure abstraction in favor of vernacular forms
and familiar elements.15
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Here too, of course, the phenomenon was not
unique or restricted to Americans. This
sensibility affected European émigrés, most
notably Walter Gropius and Richard Neutra, and
it found parallels in the more organic, textured
work of Le Corbusier or Alvar Aalto in the
1930s.16 But “humanism” took on special
significance in this country, where the political
scientist Howard Woolston contended that a
“humane” process of socialization had to
emphasize individuality and idiosyncracy. 17
Suchs goals encouraged a spirit of flexible
compromise, rather than authoritative
exactitude. Design and construction often
involved a give-and-take process in which the
architect had to take account of diverse
constituencies. Oscar Stonorov’s Carl Mackley
Houses in Philadelphia, built in 1933 under the
auspices of the PWA, exemplifies this evolution.
The severe slabs of the original scheme
represented an international manifesto on
design, geared principally to the audience who
admired the model at The Museum of Modern
Art in 1932. Later modifications addressed
another audience, that of the future residents,
members of the Full Fashioned Hosiery Workers
Union. Stonorov now broke up the relentless
straight lines typical of German social housing,
set in uniform rows called Zeilenbau. Instead he
used irregular massing and gave precedence to
landscape over built form. A clubhouse and
swimming pool, augments by underground
garages, responded to American standards of
pleasure and convenience.18
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Stonorov worked in association with Alfred Kastner as
his draftsman/designer and (since neither of these two were
registered) with an established Philadelphia architect, W.
Pope Barney. See Richard Pommer, “The Architecture of
Urban Housing in the United States during the Early
1930s”, Journal of the Society of Architectural Historians
37 (December 1983): 235-242; Eric J. Sandeen, “The
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The familiar precepts of the modern movement
were thus encoded in a system that downplayed
spatial discipline and abstract metaphor.
American architecture highlighted comfort,
variety and legibility. The shift in emphasis
extended to many of the basic tropes of
modernism.
For example, while Americans aimed that the
new technology would help define their urban
visions, it remained a useful toolbox of materials
and techniques rather than a visual metaphor of
scientific rationality. Technological images were
not abstract references to the machine’s
potential, but tangible statements about modern
corporate strength and American engineering
skills. This imaginery reverberates in the
majestic skyscrapers of the 1920s, symbols of
the market’s power. It propelled the abundance
of ingenious prefabricated housing experiments
in the 1930s and 1940s. The poet Archibald
MacLeish, who anonymously wrote a book on
the housing problem for Fortune magazine,
euphorically declared that such schemes would
allow American dwellings to “be replaced at
five-year intervals or at ten-year intervals as
automobiles are now replaced”,19
Urban infrastructure has always played a pivotal
role in the American celebration of modern
technology. Highways embodied an entirely
positive public dimension, facilitating access to
the countryside and to other urban areas; they
promised to unify every region and to liberate
every individual. Raymond Hood in New York
and William Christian Mullgardt in San
Francisco drew up visions of colossal skyscraper
bridges during the 1920s, stressing the
metropolitan quality of urban extensions.
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The Editors of Fortune (written by Archibald
MacLeish), Housing American (New York: Harcourt, Brace
and Company, 1932), pág. 155.
Proposed Arroyo Seco Freeway from Pasadena to
downtown, Los Angeles 1934.
Every American city began to rethink its urban
pattern in terms of automotive traffic, setting
aside space for parking, widening major
thoroughfares, cutting through new streets and
parkways, hoping to systematize and expand the
continual movement. Los Angeles made
particular strides in its efforts to reconceptualize
urban design and experience around new
definitions of the intraurban highway. Beginning
in the early 1930s, the State Division of
Highways and the local city planning
commission joined forces to design a new
system of “super” highways: continuous, high-
speed corridors traversing and unifying the
city’s sprawl. Richard J. Neutra praised the
result as “crisscross communicating in all
directions”, such as he had envisioned in his
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earlier utopian proposal, “Rush City
Reformed”,20
A similar fascination propels contemporary
projects such as the Conceptual Master Plan for
Grand Center in Saint Louis, the Vision Plan for
Des Moines and the Central Artery Corridor in
Boston. Street grids and traffic arteries have
again become the basis for design intervention,
highlighting the human contact that takes place
alongside animated urban thoroughfares.
Today’s architects usually adopt a more ironic
stance, cognizant of the destructive impact of
automotive and other technologies. Yet they are
responding in kind when they too focus on the
conditions of everyday life.
Simultaneously in these and other projects, the
natural environment again figures prominently
in American conceptions of modernism. In the
1930s, nature represented a locus for recreation
and other active, even commercialized forms of
public entertainment. Such an emphasis
characterized much of the policy as well as the
projects of the New Deal. Extensive
undertakings in rural areas - shelter belts, dams,
highways, electrification and artificial lakes -
modernized the landscape and radically changed
the lives of Depression-era Americans,
connecting them to distant neighbors and new
leisure activities. Every town and metropolis
added parks, playgrounds and public beaches,
both within the city and along its periphery.
Focus on the particularity of various ecologies
produced vivid architectural modifications: solar
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heating panels in the Liberty Square housing
project in Miami, louvers in the H.H. Berg
Homes in the Virgin Islands, concrete balconies
with brick parapets at Lakeview Terrace in
Cleveland. Formerly useless terrains and
oppressive climates now became the very basis
of design. “The modern architect enjoys the
challenge of these climatic difficulties... and
rugged land”, explained Elizabeth Mock.21
Using as a cover illustration Burnham Hoyt’s
Red Rocks Amphitheater, carved into a majestic
mountainside near Denver, the Magazine of Art
christened the phenomenon “Geo-Architecture”,
22
Aerial view of Harlem River Houses, New York - 1937.
In 1936 Frank Lloyd Wright’s celebrated
Fallingwater, straddling a waterfall in rural
Pennsylvania, epitomized the new sensibility at
its most lyrical and personal. At the same time,
site planning was becoming the basis for many
public housing designs, especially if the site was
difficult and hilly, as at Chatham Village in
Pittsburgh, or inexpensive, but they also
modulated the regularity of building façades and
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tied buildings to their surroundings in an
informal, seemingly organic manner.
Once again architects are using landscape design
to make nature more accessible, without
disrupting its actual complexity. The
architectural team responsible for Playa Vista in
southern California emphasized the sensibility
of the wetlands site, turning a problem into an
asset. Their design protects the fragile ecology,
winning the support of environmentalists and the
enthusiasm of potential buyers.
This same spirit of modified cooperation
extends to the surrounding built environment.
Cities as far apart as Montreal and Los Angeles
seek to accentuate the architectural and social
character of their downtowns, rather than
promoting radical transformation. Architects
carefully study the morphology of street
patterns, the distinctive styles of building, the
delicate mix of existing uses and housing needs.
The resulting plans avoid grand gestures in
favour of an incremental approach that tries to
reinforce what is already in place.
By and large new housing of the 1930s also
deferred to its context, replicating the prevailing
pattern of streets, orientation and scale, even as
it organized units and blocks into more
commodious groups. Row houses generally
followed the street wall, often modulating it with
regular setbacks and generous openings onto
landscaped courtyards; even buildings turned at
an angle usually echoed that line at the
punctuation of their corners.23 The best of the
PWA site plans, such as New York’s Harlem
River Houses and San Francisco’s Holly Courts,
built upon and even strengthened the plan of
their environs. Commodious public spaces at
junctures with major streets served as linkages,
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Joseph hudnut insisted that “the walls of buildings
should follow the lines of streets. I would restore the street
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providing significant connections to the
surrounding neighborhoods.
In all of these senses, American architects
respondend to the physical and social actualities
of cities and urban life, seeking to improve what
was there. Such visions were “more preventive
than remedial... subject to a number of
limitations”,24 Most intercessions accepted both
the pattern and the diversity of American life,
rather than trying to reformulate them into a
single mold. Le Corbusier’s urban visions were
seldom emulated until after World War II, for
they seemed conspicuously ideal types,
demanding a complete transformation, rather
than feasible interventions in the existing fabric
and life of a city.
Here, too, exceptions prove the validity of a
basic, yet never absolute, trend. The most
notable and exacting applications of Le
Corbusier’s Radiant City scheme were those of
William Lescaze, sometimes called the “Le
Corbusier of America”25 His PWA housing,
known as Ten Eyck (later called the
Williamsburg Houses) in Brooklyn (1935-38),
rationalized the layout as a sequence of uniform
geometric shapes. Interlocked along a vast
superblock, the buildings stood purposefully
aloof from the surrounding streets and houses;
nature became a sea of blank greenery, a
backdrop to the regularity of the built forms. But
this remained the sole instance of Lescaze’s
several similar housing proposals to reach
fruition. Comparing Williamsburg unfavorably
with the Harlem River Houses, Talbot Hamlin
charged that the pleasures of Lescaze’s
systematic order could appeal “only (to) the
esoteric few and not the people”,26
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Adaptive restraint defined the majority of
American housing projects built during this era.
Despite the use of modern systems of
construction, structures remained low-rise -at
most four stories high-, except in New York
City. Though the European avant-garde
acclaimed the Spartan beauty of the
Existenzminimum (a functional minimal
standard for human dwelling), American
architects considered it far too severe and
institutional. They acknowledged the desire for
informal massing and ornamented façades,
preferably with historicist references,
characteristic of popular taste. Even the smallest
project featured cooper roofs, ceramic tiles,
sculptural friezes, wide corner windows and
handsome brickwork. Designers often
incorporated motifs drawn from historic
dwellings in the area: Georgian doorways in
Boston, wrought iron railings in New Orleans,
stucco and arcades in the Southwest. The
heterogeneity of mass culture and local habits
was thus assimilated into a modern aesthetic.27
American Modernism during these years
entailed more than contextual sensibilities and
collaborative compromise. It also involved an
explicit stance against any absolute order. Most
architects rejected the idea that universally
beautiful forms could provide appropriate
solutions in every circumstance or setting. In
overall terms, the American goals and methods
exemplify what Barbara Herrnstein Smith, in
Contingencies of Value, has recently called “the
local figuring/working out, as well as we,
heterogeneously, can, of what seems to work
better rather than worse”,28
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Aerial View of Williamsburg Houses, Brooklyn, núm.Y.
1937
The collaborative architecture-landscape project
called “Imperfect Utopia: A park for the New
World”, at the North Carolina Museum of Art,
epitomizes a new self-consciousness in this
regard. The design team purposefully chose to
accept the constraints of the museum’s rather
unkempt suburban surroundings. This entailed a
return to certain natural conditions and a
willingness to let the space change with time and
use. The park is based upon a sequence of
phases, each one a combination of permanent
and temporary structures, reforestation and
common agricultural crops. The goals are
provocatively simple, at once theoretical and
practical: “To anticipate change and invite
alteration...To have no end in sight.”29
The earlier aversion to orthodoxy was less an
avantgarde transgression against rules than a
concerted rejection of any standardized solution.
The U.S. Public Housing Authority issued
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specific warnings against “architectural
fantasies”, calling instead for designs that
“begin with a frank recognition of the economic
and social problems... (The architect) must
really become a ‘functionalist’ in the full sense
of the word”,30 Organizing an exhibition on such
housing in 1936, the Museum of Modern Art
sought to “interrupt abstract arguments”,
replacing them with “concrete examples of new
construction which may be of vast significance
in the future, not only of our architecture, but of
our entire environment”31. Given the broad
range of such sentiments, what we might call a
“pragmatic” attitude in architecture and urban
design -so readily associated with American
culture, so often dismissed as uncritical
compromise of European ideals- merits closer
attention.
This is not to say that architects studied
pragmatists like William James or John Dewey,
or even that they self-consciously tried to work
out their own theory of design. But they did
employ both a language and a method of
resolving problems that echoed those of
pragmatism. Writing in The Architectural
Forum in 1943, Albert Mayer and Julian
Whittlesey called it “Horse Sense Planing”,32
More eloquently, Garrett Eckbo insisted “Good
site planning is largely a matter of real common
sense, aided by a completely open mind, a lack
of esthetic prejudice and an uninhibited sense of
form”,33
Giles Gunn speaks of the site of pragmatism as a
ludic or liminal space, a border or transitional
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zone between two other conceptions of space.34
To one side is the shared, familiar environment
of everyday events and experiences; to the other,
a place of solitude and completely independent
thought. A pragmatist does not simply replicate
existing reality, nor withdraw into a hermetic
domain. In between the two extremes, the
individual artist or thinker tries to look at the
familiar environment in a different way,
envisaging new possibilities. William James
called pragmatism no more than “the habit of
always seeking an alternative, of not taking the
usual for granted of making conventionalities
fluid again, of imagining foreign states of
mind”,35 One finds a similar outlook, together
with the technique of continual adaptation, in
much American urban design, especially during
the interwar era.
Yuba City, California 1940
I am not suggesting a philosophical movement
or a coherent theoretical foundation, but a
definite set of attitudes -even principles- about
the process of architecture, its goals, and
ultimately the forms that resulted. Yet one must
ask: How clear, strong and consistent did those
principles prove to be? How much were they
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merely rationalizations of an easy
simplification? Did the principles turn into a
tedious formula in the hands of less thoughtful
designers and bureaucrats? How often did the
focus on the commonplace turn into a
celebration of the banal, whether in national
parks or in urban neighborhoods?
We cannot take even this gentle theorizing too
literally, no more so than the European appeals
to functionalism and universal benefits.
Common sense alone, without the counterforce
of imagination, cannot produce good design.
The problems fall into two categories. At a
formal level, the aesthetic of restraint was
seldom inspiring. Much of the housing is rather
tedious, barracks-like in its austerity or
sentimental in its historicism, despite the
sensuous relief of the excellent site planning.
Only a few public buildings command a truly
monumental presence.
Second, even when architects embraced
difference and ambiguity, they did so without
challenging the dominant order. Social diversity
was acknowledged, in contrast to a normalized
focus on “modern man”, Joseph Hudnut
declared emphatically: “No four-family
apartment is suitable for every family: Irish or
Polish, Yankee or Middle West, Catholic or
Puritan, tradesman or industrial worker”36. Yet
only one governmental agency took the matter
seriously enough to explore the particular needs
and cultural habits of their clients. Despite
severe budgetary restrictions and a fast-track
schedule, architects with FSA built temporary
and permanent communities for farm laborers:
primarily displaced midwestern farm families
and later, after 1942, itinerant Mexicans.
Adapting the most rigorous modern design to
highly specific circumstances, they explored a
variety of forms. At Yuba City, Woodville, and
other settlements, there were special areas for
men and women to gather at their respective
tasks, pleasant day care centers and schools,
community centers for self-government and
familial privacy even in the smallest cabins or
                                                          
36
 
Joseph Hudnut, “The Art in Housing”, The
Architectural Record 93 (January 1943): 59.
mobile trailers. Using photographs as evidence,
The Architectural Forum praised the
“willingness to experiment”, as well as the
“quality and thoroughly American character” of
the designs.37
A respect for difference usually translated into
the separation of different groups. The decision
to follow existing living arrangements often
meant the replication of negative patterns, such
as racial and class segregation, without
considering alternatives. A professor at Cornell,
writing in The Architectural Record, declared
emphatically that postwar neighborhoods would
likewise “be homogeneous in character...
(following) the basic principle of democracy -
respect for the wishes of the people... (and)
natural social-trends.”38 Most architects sought
to create a life of comfortable well-being and
familiarity, providing natural amenities and
technological benefits. They eschewed the
possibility that either architecture or social
experiences could be transformative or
challenging.
All the same, important modern issues about
public space, both formal and cultural, were
being addressed, if not resolved, during this era.
Three central goals can be stated. The first
involved a search for equilibrium:
professionally, that between designer, clients,
and the public; and formally, between new
building, open spaces and existing surroundings.
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Secondly, equilibrium did not necessarily mean
conformity. A spirit of experimentation
permeated the design process. Antonin
Raymond, one of the first architects to build a
war housing community, cited the government’s
“liberal far-sighted program” of “small
laboratories of housing with the architects as
chief scientists.”39
Thirdly, the designers recognized the centrality
of experience -perceptual and cultural, personal
and collective- as fundamental to architecture.
At its best, the writing and the designs of this era
sought to explore the nature of experience,
rather than dictate a rigid set of beliefs. The aim
was that of a conversation, not an indoctrination.
Pamphlets and exhibition panels posed
questions, asking “Would this be anything like
your ideas of a pleasant community?” or “Do
you like where you work?”40 Such questions
remained open-ended, awaiting a multiplicity of
responses.
If any event closed the door on this discussion it
was the symposium called “What Is Happening
to Modern Architecture?” held at the Museum
of Modern Art in the fall of 1947.41 Convened in
response to Lewis Mumford’s praise for the
recent architecture of the California Bay Area,
most discussants ridiculed this regional style as
“neue Gemütlichkeit” or “ Just a pleasant
forgiving of imperfection an easy-goingness as
to precision of thinking”,42 Such mockery
implicitly dismissed all aspects of the flexible
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and responsive urban design which had
prevailed during the previous two decades.
There again resurfaced a denatured “essence” of
modernism, a new manifestation of the
International Style which had been canonized in
the 1932 exhibition. It turned specifically, once
again, to Le Corbusier, taking the Radiant City
as a universal model for urban design.
This architectural vision of modernism soon
found enthusiastic political and financial
support. Postwar developers wanted dense and
profitable urban centers to counter the move
outward toward the suburbs. New mayors came
to power pledging to rebuild their cities and win
back a wealthy tax base. Coalitions of business
and labor leaders sponsored a “pro-growth
politics” to redevelop dilapidated downtown
areas. Primary funding came from the Housing
Acts of 1949 and 1954, which introduced urban
renewal. Under these provisions the Federal
Government aged to pay two-thirds of the cost
of tearing down “blighted” inner-city housing,
replacing it with luxury apartments office
buildings or government facilities.43 From
California to Connecticut, American cities
realized the modernist vision of uniform
“towers-in-the-park”,
The essential design and social premise of
postwar modernism aggravated the problems of
the earlier design approach, while abandoning
its assets. The automobile became a prime
determinant of urban policy with the vast
highway system funded by the Federal
Government in 1954. New commercial
developments were often surrounded by high-
speed expressways, facilitating access from the
suburbs. Monolithic throughways made access
difficult for nearby pedestrians, while their
rights-of-way demolished thousands of units of
housing in low-income urban communities.
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Proposed site Plan of Gateway Plaza, Pittsburg 1950-1953,
the first American Urban Redevelopment Project.
Increasingly, cities were now composed of
immense enclaves of single-purpose, single-
class buildings, mostly of a uniform style. These
autonomous segments were purposefully cut off
from each other and from the fabric of the
earlier city, whether it was considered “historic”
or simply “old”, Vast redevelopment projects,
inner-city public housing towers, suburban
sprawl, shopping malls and even theme parks
sought to order every aspect of life in separate,
rigidly zoned categories.
A justifiable reaction, or set of reactions, against
the excesses of modernist bravado began to take
shape almost immediately and has gained
increasing momentum during the last two
decades. There are demands for more
humanistic concerns, for history, for social
diversity and practicality, for artistic
experimentation -demands sometimes at odds
with one another, but united in their critique of
postwar modernist orthodoxy. A major theme of
these criticisms has been the reassertion of urban
space as a generator of shared public culture,
whether by a large collectivity or a small
parochial groupág. In all these ways architects
are raising hopes and concerns that had defined
the earlier phase of modernism, before the break
at the end of World War II.
There is, of course, no single direction in
contemporary architecture, no more than there
was in the past.44 Dystopian efforts proclaim a
new sort of abstraction and withdrawal,
retreating into an autonomous realm of elegant
drawings about chaos and violence, buttressed
by erudite statements about the impossibility of
understanding one another. In such a negative
climate of opinion, one welcomes designers
willing to act, to intervene, to confront
difference, to combine poetic lyricism with
technical prowess.
Their architecture, like its predecessors of fifty
years ago, opens up new ways to see the city and
react to it. This in turn can generate a public
realm of experimentation and debate. It is not
necessary to agree, only to acknowledge one
another, including the public in its various
constituencies. Once again, then, we can engage
in a conversation: about continuity and change,
public and private, architecture and
environment, visions and limits, inventions and
interventions.
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